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Einleitung. 

Als  der  berühmte  Bildhauer  Reinhold  Begas  von  der  Redak- 
2x  tion  einer  bekannten  Berliner  Zeitung  gebeten  wurde,  eine  ihm 
besonders  wichtig  scheinende  Zeitfrage  in  die  Form  eines  Oster- 
wunsches  zu  kleiden,  gab  er  folgendes  zur  Veröffentlichung:  »Es 
gibt  nur  eine  Wahrheit,  aber  dagegen  unzählige  Lügen.  Die  Un- 
wahrheit gilt  heute  für  geistvoll,  während  die  Wahrheit  als  über- 
lebt und  langweilig  gilt;  sie  ist,  wie  Shakespeare  sagt,  ein  Hund, 
der  gestoßen  wird,  während  Madame  Schoßhündin  am  Feuer 
stehen  und  stinken  darf.  Zurück  zur  Wahrheit  in  der  Kunst! 
Das  ist  mein  Osterwunsch!«  Das  klingt  recht  schwarzseherisch 
und  mag  vielleicht  etwas  übertrieben  sein;  zum  mindesten  trifft 
es  doch,  Gott  sei  Dank,  nicht  überall  zu!  Daß  es  aber  oft  genug 
und  zwar  auch  auf  dem  Gebiete  der  Klavierpädagogik  zutrifft,  das 
dürfte  wohl  keinem  Zweifel  unterliegen!  Bezeichnend  in  dieser 
Hinsicht  ist,  daß  ein  Buch  wie  Clarks  »Liszt-Offenbarung« 
einen  Verleger  finden  konnte.  Während  dieses  »Werk«,  sofern 
man  überhaupt  an  den  Ernst  seines  Urhebers  glauben  will,  nur 
als  Erzeugnis  einer  überreizten  Phantasie  zu  bezeichnen  ist  und 
daher  von  der  Pädagogik  überhaupt  nicht  beachtet  werden  kann, 
gehen  die  guten  Absichten  Breithaupts  in  einem  Wust  von 
Unklarheit,  Widerspruch,  Übertreibung  und  Irrtum  zugrunde. 
Noch  weniger  konnten  die  Bemühungen  von  Deppe,  Klose, 
Galand,  Söchting  sowie  Marie  Jaell  die  Wahrheit  ergründen, 
da  sie  die  physikalischen  und  physiologischen  Vorbedingungen 
verkannten,  und  daher  schon  das  erste  Glied  ihrer  Kette  von 
Folgerungen  irrtümlich  war.  »Wer  aber  das  erste  Knopfloch 
verfehlt,  kommt  mit  dem  Zuknüpfen  nicht  zurecht«.  Und  so 
»klopft  mancher  mit  dem  Hammer  an  der  Wand  herum  und 
glaubt,  er  treffe  jedesmal  den  Nagel  auf  den  Kopf«. 
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Da  es  nun  unser  aufrichtiges  Bestreben  war,  den  Nagel  wirk- 
lich auf  den  Kopf  zu  treffen,  so  war  es  nicht  zu  vermeiden,  daß 
gelegentUch  auch  ein  wohlgezielter  Hieb  auf  das  ehrwürdige  Haupt 
eines  Bruders  in  Apollo  niedersauste.  Nichts  für  ungut!  Es  soll 
ja  nur  der  Sache  zum  Vorteil  gereichen;  und  war  der  Streich 
durch  logisch  zwingende  Gründe  berechtigt,  so  wird  der  Betroffene 
vergeblich  wider  den  Stachel  locken!  Was  allerdings  dem  Einen 
logisch  zwingend  erscheint,  ist  es  dem  Andern  oft  keineswegs,  und 
hier  treffen  wir  auf  einen  wunden  Punkt  des  Menschen.  Eine 
Meinungsdifferenz  verschiedener  Beurteiler  wäre  ausgeschlossen, 
wenn  sie  die  Streitfrage  ganz  objektiv  betrachten  könnten.  Was 
wir  jedoch  unsere  individuelle  Meinung  nennen,  ist  das  Ergebnis 
der  verschiedenen  Bewertung  der  einzelnen  Gründe  für  und  gegen 
eine  Auffassung.  Diese  verschiedene  Bewertung  wird  jedoch  von 
unsern  Interessen  und  Wünschen,  ja  leider  meistens  auch  von 
unsern  Vorurteilen  geleitet,  und  im  schlimmsten  Falle  legen  Eigen- 
sinn und  falscher  Stolz  ihr  Veto  gegen  die  bessere  Erkenntnis  ein. 
So  sagt  auch  Goethe:  »Wenn  Mancher  sich  nicht  verpflichtet 
fühlte,  das  Unwahre  zu  wiederholen,  weil  er's  einmal  gesagt  hat, 
so  wären  es  ganz  andere  Leute  geworden«. 

Wenn  wir  nun  versichern,  daß  uns  solche  Handlungsweise  fern 
liegen  soll,  und  daß  wir  uns  im  Gegenteil  nach  bestem  Wissen 
und  Gewissen  bemühen  wollen,  möglichst  objektiv,  vorurteilslos 
und  ohne  Sonderinteressen  zu  urteilen,  so  ist  dies  wohl  alles,  was 
von  einem  Menschen  verlangt  werden  kann.  Doch  werden  wir 
auch  unsere  Ausführungen  als  zu  Rechte  bestehend  betrachten, 
wenn  kein  sachlich  einwandfreier  Gegenbeweis  erbracht  werden 
kann.  Ernst  zu  nehmende  Einwände  werden  wir  beachten, 
Phrasen  und  bloße  Behauptungen  außer  acht  lassen,  gehässige 
Angriffe  verachten. 

Wenden  wir  uns  nunmehr  zum  Kern  der  Sache.  Es  ist  un- 
verkennbar, daß  die  Klavierpädagogik  an  einem  entscheidenden 
Wendepunkt  steht.  Rein  äußerlich  betrachtet,  kämpfen  jetzt  die 
alte  und  die  »moderne«  Klaviertechnik  mit  einander  um  Tod  und 
Leben.  Die  unreifen  Beurteiler  erwarten  daher  gewissermaßen  die 
Entscheidung,  ob  alle  unsere  großen  Klaviermeister,  als  Lehrer 
wenigstens,  Ignoranten  waren,  oder  etwa  doch  nicht!  Die  wirk- 
lichen Pädagogen  jedoch  wissen,  daß  es  sich  bei  dem  ganzen 
Streit  um   ein  Gemisch   von  vorgeschrittener  Erkenntnis,   besserer 
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Beobachtung  und  Befreiung  von  Vorurteilen  einerseits  und  sach- 
licliem  Irrtum,  einseitiger  Übertreibung,  ungerechter  Verurteilung 
und  platter  Neuerungssucht  andererseits  handelt.  Da  diese  Ver- 
wirrung schon  geraume  Zeit  andauert,  so  ist  es  wirklich  höchst 
wünschenswert,  daß  endlich  Klarheit  geschaffen  wird.  Wir  müssen 
Herrn  Breithaupt  entschieden  zustimmen,  wenn  er  die  Tatsache 
feststellt,  daß  bisher  die  Berufenen  geschwiegen  und  die  Unberufenen 
geschrieben  hätten.  Es  wird  daher  sicherlich  allseitig  freudig  be- 
grüßt werden,  wenn  endlich  ein  Werk  erscheint,  welches  durch 
die  Autorität  eines  gleicherweise  als  Musiker,  Pianist  und  Pädagoge 
bedeutenden  Meisters  wie  Xaver  Schar wenka  gedeckt  ist!  Unter- 
zeichnetem wurde  von  ihm  der  ehrenvolle  Auftrag,  unter  seiner 
Beratung  ein  Werk  zu  schreiben,  dem  das  Bestreben  zugrunde 
lag,  das  Problem  der  modernen  Klaviertechnik  zu  lösen.  Ob  oder 
wieweit  dies  gelungen,  wird  die  Zeit  entscheiden. 

Um  dieser  schwierigen  Aufgabe  gerecht  zu  werden,  war  es 
unvermeidlich,  die  vorliegende  pädagogische  Literatur  einer  kriti- 
schen Betrachtung  zu  unterziehen.  Da  die  einseitigen,  übertriebenen 
Forderungen  der  alten  Klaviermeister  in  Theorie  und  Praxis  doch 
eigentlich  schon  längst  überwunden  sind,  war  mehr  zu  den  neueren 
und  neuesten  Erscheinungen  der  Klavierpädagogik  und  -methodik 
Stellung  zu  nehmen.  Dies  war  um  so  notwendiger,  als  in  den- 
selben viele  Wahrheiten  erkannt,  aber  auch  viele  Irrtümer  begangen 
sind.  Insbesondere  war  der  wohl  selten  vorkommende  Fall  zu 
berücksichtigen,  daß  ein  Laie  auf  dem  Gebiet  des  Klavierspiels 
den  befremdenden  Versuch  machte,  »das Klavierspiel  umzugestalten«! 
Herr  Dr.  Steinhausen,  ein  Generaloberarzt,  welcher  Dilettant  auf 
der  Violine  ist,  aber,  wenn  wir  recht  unterrichtet  sind,  überhaupt 
nicht  Klavier  spielt,  schrieb  ein  Buch:  »Die  physiologischen  Fehler 
und  die  Umgestaltung  der  Klaviertechnik«.  —  Ich  brauche  wohl 
nicht  zu  bemerken,  daß  wir  Musiker  mit  Dank  jede  fachmännische 
Belehrung  aus  andern  Gebieten  annehmen,  deren  Kenntnis  für 
unsere  Kunst  von  Bedeutung  ist.  Allerdings  ist  dabei  Voraus- 
setzung, daß  dem  betreffenden  Fachmann  selbst  keine  Irrtümer 
mit  unterlaufen,  die  der  gesunde  Menschenverstand  ohne  besondere 
Fachkenntnisse  als  solche  feststellen  kann.  Wenn  nun  ein  Phy- 
siologe neben  anzuerkennenden  Ausführungen  auch  offenbar  irr- 
tümliche Behauptungen  aufstellt  und  diese  sogar  zum  Ausgangspunkt 
kritischen   Tadels   an  Überzeugungen,    Methoden   und  Lehrwerken 


von  Klavierpädagogen  nimmt,  so  ist  es  das  gute  Recht  der  letzteren, 
dem  Physiologen  in  der  Notwehr  dessen  Irrtümer  auf  seinem 
Gebiet  nachzuweisen  und  sich  solche  Einmischung  eines  Laien  in 
unsere  Angelegenheiten  öffentlich  zu  verbitten.  Auch  trifft  den 
Musiker  dabei  nicht  der  gleiche  Vorwurf,  sich  auch  seinerseits  als 
Laie  auf  ein  fremdes  Gebiet  gewagt  zu  haben;  denn  während  der 
Arzt  zu  seiner  Praxis  keiner  musikalischen  Kenntnisse  bedarf, 
braucht  dagegen  der  Klavierpädagoge  einige  Grundlagen  der  Physik 
und  Physiologie  zur  fruchtbringenden  Ausübung  seines  Berufes! 
Er  ist  daher,  soweit  es  ihn  angeht,  doch  nicht  immer  so  ganz 
Laie  auf  diesen  Gebieten! 

Die  Berücksichtigung  dieser  Grundlagen,  die  allerdings  den 
bisherigen  Lehrwerken  des  Klavierspiels  mehr  oder  weniger  fehlten, 
bildet  auch  die  Grundlage  des  vorliegenden  Werkes.  Die  Hoffnung 
ist  daher  nicht  unberechtigt,  daß  durch  dasselbe  in  gewissem 
Sinne  eine  Vermittelung  der  schroffen  Gegenüberstellung  von  »alter« 
und  »neuer  Methode«  herbeigeführt  werde. 

Es  soll  den  durch  die  vielversprechenden  »modernen«  Lehren 
geblendeten  und  gefangen  genommenen  jüngeren  Enthusiasten 
zeigen,  daß  die  alten  Grundlagen  unantastbar  sind,  und  daß  ihre 
Verachtung  den  Ruin  alles  soliden  Könnens  zur  Folge  haben  würde. 
Es  soll  vor  allen  Dingen  auch  beweisen,  daß  es  sich  in  vielen, 
ja  den  meisten  Punkten  nur  um  Wortplänkelei  handelt;  daß  die 
als  neu  hingestellte  Forderung,  die  Kraft  aus  Arm  und  Schulter 
zu  nehmen,  eine  Forderung  der  Naturgesetze  ist,  deren  ausnahms- 
lose Befolgung  eine  Notwendigkeit  und  daher  so  alt  ist  wie  das 
Klavierspiel  selbst;  daß  die  Verbote  des  Unter-  und  Übersetzens 
sowie  der  aktiven  Fingertätigkeit  dagegen  Unmöglichkeiten  sind, 
die  nie  befolgt  werden  können! 

Den  in  hochmütig  abgeschlossener  Engherzigkeit  verharrenden 
Lehrerkreisen  aber  soll  das  Buch  zu  zeigen  versuchen,  daß  die 
Bemühungen  von  Berufsgenossen  wie  alles  ernstgemeinte  menschliche 
Bestreben  immerhin  der  Beachtung  wert  sind,  und  daß  im  Irrtum 
oft  der  Schlüssel  zur  Wahrheit  zu  finden  ist.  Es  handelte  sich 
also  darum,  die  modernen  Übertreibungen  auf  das  rechte  Maß 
zurückzuführen,  aber  zugleich  den  wertvollen  Kern  aus  ihnen 
herauszuschälen. 

Was  die  gegen  Herrn  Generaloberarzt  Dr.  Steinhausen  er- 
hobenen Vorwürfe  betrifft,  so  ist  die  Widerlegung  seiner  Irrtümer 
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im  ersten  Teil  des  Werkes  zu  linden.  Die  Behauptung  jedoch, 
daß  er  sich  als  Laie  i'bergrilTe  auf  unser  Gebiet  zu  schulden 
kommen  ließ,  soll  durch  folgende  Zitate  gerechtfertigt  werden: 

S.  59:  »Es  ist  falsch,  wenn  man  auf  der  Klaviatur  mecha- 
nische (?)  Fingerübungen  ausführt.  Was  will  man  denn  mit  all 
dem  Üben?  Doch  nicht  technische,  mechanische  Fertigkeit  groß- 
ziehen?    Wir  wollen  Musik  und  nicht  Fingerarbeit«. 

Es  erübrigt  sich  eigentlich,  auf  die  Hinfälligkeit  dieser  Aus- 
lassung hinzuweisen,  da  jedermann  weiß,  daß  die  Technik,  wenn 
sie  auch  nur  Mittel  zum  Zweck,  so  doch  erforderlich  ist  und 
mühsam  erworben  werden  muß,  und  daß  man  zu  diesem  Behuf 
leider  nicht  immer  Musik  machen  kann!  Weiterhin  folgt:  »Wir 
müssen  eine  Anschlagsbewegung  als  Grundlage  der  Klaviertechnik 
haben,  welche  alle  Gymnastik,  auch  die  sog.  technische  Vorschulung 
als  »Grundlage«  ausschließt«. 

Und  von  diesem  Standpunkte  verurteilt  er  Lehrwerke,  welche 
dem  Studierenden  die  Oberwindung  der  technischen  Schwierigkeiten 
durch  geeignete  Vorbereitung  erleichtern  sollen: 

S.  120:  »Gymnastische  Vorbildung  der  Finger,  Fesseln,  Üben 
ihrer  Unabhängigkeit  von  einander.  Heben  der  Finger  beim  An- 
schlag sind   die  dürftigen  physiologischen  Elemente  wie  überall«. 

Da  er  andrerseits  die  Notwendigkeit  des  Übens  anerkennt, 
vergißt  er  ganz,  daß  das  Üben  einer  schweren  Stelle  eines  Musik- 
stückes doch  auch  nichts  anderes  als  technisches  Üben  ist!  Nur 
wird  dies  wenig  Erfolg  haben,  wenn  nicht  die  Grundlage  einer 
technischen  Vorschulung  vorhanden  ist.  Doch  selbst  die  grund- 
legenden Kenntnisse  spricht  Dr.  Steinhausen  den  Pädagogen  ab: 

»Mögen  einzelne  noch  so  Gutes  und  Richtiges  hier  und  da  ge- 
sagt haben,  an  mehreren  Punkten  fehlte  es  bisher  gänzlich:  an 
der  durchaus  nötigen  Verurteilung  (?)  der  Gymnastik,  an  dem 
Verständnis  (?)  für  das  psychische  Weser  der  wahren  Technik,  an 
dem  Verständnis  (?)  der  zwei  für  das  Klavierspiel  grundlegenden  (?) 
physiologischen  Erscheinungen,  der  Unterarmrollung  und  der 
Schwungbewegung « . 

Abgesehen  von  dem  in  diesem  Satz  enthaltenen  mehrfachen 
sachlichen  Irrtum  möchte  ich  doch  aus  meiner  persönlichen  Er- 
fahrung hervorheben,  daß  ich  von  meinem  Lehrer  Prof.  Barth 
stets  auf  die  Wichtigkeit  der  Armschüttelung  hingewiesen  wurde, 
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wo  eine  solche  am  Platze  war.  Ebenso  ist  dieselbe  in  den  mir 
vorliegenden  vor  1 8  Jahren  verfaßten  und  in  Amerika  und  Deutsch- 
land gehaltenen  Vorträgen  Xaver  Scharwenkas  ausdrücklich 
erörtert.  Auch  Verfasser  dieses  hat  sich  seit  vielen  Jahren  be- 
müht, den  Vorwurf  Steinhausens  durch  Wort  und  Schrift  zu 
widerlegen : 

S.  2:  »Das  Unterweisen  geschieht  tatsächlich  nur  durch  die 
Nachahmung«.  »Der  Künstler  weiß  nicht,  wie  er  spielt,  weil  ihm 
die  Fähigkeit  abgeht,  seine  Arme,  Muskeln  und  Gelenke  nach  der 
ihnen  übergeordneten  mechanischen  Gesetzmäßigkeit  gleichsam 
auszufragen«. 

Wir  haben  uns  ausführlicher  mit  Herrn  Dr.  Steinhausen 
beschäftigt,  weil  er  von  allen  erwähnten  Autoren  der  am  meisten 
wissenschaftlich  geschulte  Denker  ist  und  den  unbedingt  erforder- 
lichen Vorzug  klarer  Ausdrucksweise  besitzt.  Auch  soll  durchaus, 
anerkannt  werden,  daß  wir  ihm  manche  genauere  Erläuterung 
physiologischer  Vorgänge  und  Zustände,  sowie  die  Präzisierung 
und  Nomenklatur  derselben  verdanken.  Um  so  mehr  ist  es  zu 
bedauern,  daß  er  sich  nicht  streng  innerhalb  der  Grenzen  seines 
Fachgebietes  hielt,  obgleich  er  dies  ausdrücklich  versichert,  sondern 
durch  nicht  zu  rechtfertigende  Angriffe  zur  Abwehr  herausforderte. 
Wir  werden  daher  im  Verlauf  des  Werkes  mehrfach  Gelegenheit 
nehmen  müssen,  auf  ihn  und  seine  Verfechterin  Tony  Band- 
mann zurückzukommen,  welche  seine  Irrtümer  teilt,  ohne  seine 
Vorzüge  zu  besitzen. 

Treten  wir  nun  unserer  Aufgabe  näher,  so  ergibt  sich  die 
dringende  Notwendigkeit,  zunächst  alle  Vorbedingungen  zu  unter- 
suchen und  die  Bedeutung  aller  technischen  Ausdrücke  festzustellen, 
ehe  wir  eine  positive  Anleitung  geben  können.  Das  Werk  zerfällt 
daher  in  einen  »Theoretisch-analytischen«  und  einen  »Praktisch- 
methodischen« Teil.  Der  erstere  hatte  von  der  physikalischen 
Beschaffenheit  und  Funktionsfähigkeit  des  Instruments  und  von 
der  physiologischen  Beschaffenheit  und  Funktionsfähigkeit  des 
menschlichen  Spielapparates  auszugehen.  Denn  wenn  wir  auch 
gern  vermieden  hätten,  nach  altem  Muster  sozusagen  wieder  von 
Adam  anzufangen,  so  war  es  doch  eine  unerläßliche  Forderung, 
unsern  eigenen  Adam  einer  gewissenhaften  Prüfung  zu  unterziehen, 
soweit  dies  für  das  Klavierspiel  von  Wichtigkeit  ist.  (Wenn  wir 
im   Gegensatz   zu   Herrn   Breithaupt   meinten,   die  Tätigkeit   der 
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Bauchmuskeln  hierbei  außer  Betrachtung  lassen  zu  dürfen,  so 
mag  dies  unserer  »individuellen  Anschauung«  zu  gute  gehallen 
werden!) 

Dann  waren  die  einzelnen  physiologischen  Funktionsmöglich- 
keiten und  ihre  Wirkung  auf  den  Mechanismus  des  Instrumentes 
durchzunehmen.  Hierbei  mußte  notwendigerweise  zu  den  vor- 
handenen Anschauungen,  Methoden  und  Lehrwerken  kritisch 
Stellung  genommen  werden,  wodurch  sich  dieser  Teil  recht  pole- 
misch gestaltete.  Nur  so  aber  war  es  möglich,  im  praktisch- 
methodischen Teil  die  Grundzüge  der  Klaviertechnik  zu  entwickeln, 
ohne  fortwährend  durch  Erklärung  der  Vorbedingungen  und  tech- 
nischen Ausdrücke  sowie  durch  die  Widerlegung  irrtümlicher  An- 
schauungen und  Lehren  abgelenkt  zu  werden. 

Im  zweiten  Teil  sind  daher  die  klaviertechnischen  Funktionen 
oder  die  verschiedenen  Spielgattungen  erläutert,  wobei  im  Gegen- 
satz zum  ersten  Teil  festgestellt  wird,  welche  physiologischen 
Funktionen  zu  ihrer  Beherrschung  erforderlich  oder  günstig  sind. 
Während  der  erste  Teil  Anspruch  auf  völlige  Objektivität  erheben 
kann,  war  der  zweite  nur  auf  Grund  subjektiver  Beobachtung, 
Erfahrung  und  Überzeugung  abzufassen.  Hierbei  war  der  leitende 
Gedanke,  dem  Studierenden  möglichst  entwickelungsfähige,  der 
eigenen  Praxis  abgelauschte  Winke  zu  geben,  und  ihm  so  viele 
Umwege  zu  ersparen,  betreffs  deren  der  Schüler  oft  genug  erst 
durch  Schaden  und  zu  spät  belehrt  wird.  Die  Unfähigkeit,  dies 
zu  tun,  versteckt  sich  meist  hinter  dem  Vorwand,  man  dürfe 
einem  Schüler  gewisse  Dinge  nicht  sagen,  weil  er  sie  mißverstehen 
und  mißbrauchen  würde.  Allerdings  ist  in  einem  Lehrbuch  große 
Besonnenheit  und  Mäßigung  in  der  Erteilung  von  Ratschlägen  und 
vor  allen  Dingen  in  der  Aufstellung  neuer  Lehren  geboten.  Auch 
werden  Pedanten  immer  Unheil  anrichten,  indem  sie  die  besten 
Winke  einseitig  beurteilen  oder  übertrieben  befolgen.  Dann  trifft 
die  Schuld  aber  nur  sie  selbst!  Es  kann  daher  nur  die  Aufgabe 
des  Pädagogen  sein,  in  keiner  Weise  beeinflußt  dem  Schüler  nur 
reinen  Wein  einzuschenken.  Dies  gilt  auch  besonders  von  der 
Frage  der  Tonbildung  auf  dem  Klavier^  über  welche  die  irrigsten 
Vorstellungen  noch  an  der  Tagesordnung  sind  und  den  völlig  un- 
berechtigten Anspruch  erheben,  als  persönliche  künstlerische  An- 
schauung betreffs  einer  noch  unentschiedenen  oder  gar  unentscheid- 
baren    Streitfrage    sich    durchzusetzen.      Im    Gegensatz    zu    einer 
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solchen  Annahme  muß  betont  werden,  daß  der  objektive  Sach- 
verhalt zweifellos  feststeht,  und  daß  der  hierfür  kompetente  Fach- 
mann nicht  der  Musiker  sondern  der  Physiker  ist.  Die  Gutachten 
dreier  berühmter  Physiker  sind  am  Schluß  des  zweiten  Kapitels 
des  ersten  Teils  zu  finden. 

Berlin,  zu  Neujahr  1909. 

Engen  Tetzel. 


Tlieoretisch-aiialytischer  Teil. 
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Tetzel-Scharwenlfa,  Klavieitechnik. 


Erster  Abschnitt. 
Die  pliysikalisehen  Vorbedingungen. 

1.  Kapitel. 

Die  Vorfahren  des  modernen  Klaviers. 

Der  Name  »Klavier«  stammt  vom  lateinischen  »clavis«,  womit 
man  früher  den  Tastenhehel  bezeichnete.  Das  Klavier  unterscheidet 
sich  von  allen  andern  Saiteninstrumenten  dadurch,  daß  die  Ton- 
erzeugung durch  eine  mechanische  Vorrichtung  geschieht,  welche 
vermöge  ihrer  BeschafTenheit  über  die  Qualität  des  Tones  ent- 
scheidet. Je  nach  der  Art  der  »Mechanik«  ergehen  sich  einer- 
seits verschiedene  Ausdrucksmügiichkeiten  (und  zwar  teils  Vorteile, 
teils  Beschränkungen),  andrerseits  verschiedene  physiologische  An- 
forderungen an  den  Spieler.  Eine  Grunderfahrung  ist  die,  daß 
zur  Erzeugung  eines  starken  Tones  eine  größere  physische  Kraft 
erforderlich  ist  als  für  einen  schwachen.  Aber  auch  in  künstlerischer 
Hinsicht  bildet  die  physikalische  Leistungsfähigkeit  des  Instruments 
den  Ausgangspunkt  seiner  Behandlung,  den  der  Spieler  nie  aus 
den  Augen  verlieren  darf,  und  sie  steckt  die  Grenzen,  welche 
nicht  überschritten  werden  können.  Es  ist  daher  für  den  Klavier- 
schüler von  der  größten  Bedeutung,  daß  er  die  Einrichtung  unseres 
heutigen  Klaviers  genau  kennen  lernt,  insbesondere  auch  im  Ge- 
gensatz zu  der  Beschaffenheit  und  der  sich  daraus  ergebenden 
Behandlung  der  Vorfahren  des  modernen  Klaviers. 
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a)  Das  Monochord. 

Der  erste  Vorläufer  des  Klaviers  war  das  von  den  Griechen 
erfundene  »Monochord«  (»Einsaiter<^).  Es  bestand  aus  einem  läng- 
lichen  Resonanzkasten,    über   den   eine   Saite  gespannt  war,   und 
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diente  nur  theoretischen  Zwecken.  Man  fand  durch  Halbierung 
der  Saite  vermittelst  eines  beweghchen  »Steges«  die  Oktave  des 
Grundtones,  während  ein  Drittel  die  Duodezime,  daher  zwei  Drittel 
die  Quinte,  ein  Viertel  die  zweite  Oktave,  daher  drei  Agiertet  die 
Quarte  ergaben ;  usw.  In  neuerer  Zeit  wurden  diese  Beobachtungs- 
tatsachen theoretisch  ergründet,  wobei  man  folgende  Gesetze 
feststellte:  »Die  Schnelligkeit  der  Schwingungen  steht  im  um- 
gekehrten Verhältnis  zur  Länge  der  schwingenden  Saite,  gleiche 
Spannung  vorausgesetzt«  und  »Die  Tonhöhe  hängt  ab  von  der 
Schnelligkeit  der  Schwingungen;  und  zwar  geben  doppelt  so 
schnelle  Schwingungen:  die  höhere  Oktave,  dreimal  so  schnelle: 
die  Duodezime,  fünfmal  so  schnelle:  die  Terz  der  zweiten  Oktave«. 
Von  letzteren  drei  Verhältnissen  lassen  sich  alle  andern  Intervalle 
der  »reinen  Stimmung«  zahlenmäßig  ableiten.  Die  Teilpunkte  der 
Saite  sind  die  sog.  »Knotenpunkte«,  vermöge  deren  dieselbe  auch 
in  ihren  einzelnen  Abschnitten  schwingen  kann.  Die  hierdurch 
entstehenden  Töne  nennt  man  daher  »Partial-«  oder  »Obertöne«. 
(Siehe  Pedal  in  Kapitel  2.) 

b)  Das  Klavichord. 

Um  beim  Monochord  das  umständliche  Verschieben  des  Steges, 
welcher  die  Saite  nach  Belieben  verkürzte,  zu  vermeiden,  ersetzte 
man  denselben  durch  eine  Reihe  von  starren  Hebeln,  den  »Klaves« 
oder  »Tasten«,  deren  hintere  Enden  vermittelst  eines  Messing- 
stiftes, der  sog.  »Tangente«,  die  Saite  trafen  und  so  eine  je  nach 
der  Lage  der  Taste  verschieden  lange  Strecke  abteilten.  Um  nun 
mehrere  Töne  zu  gleicher  Zeit  zum  Erklingen  zu  bringen,  spannte 
man  mehrere  Saiten  von  derselben  Länge  und  von  gleicher  Stim- 
mung hintereinander  auf,  von  denen  jede  einzelne  von  drei  bis 
vier  Tangenten  an  verschiedener  Stelle  getroffen  wurde.  Das 
Mitschwingen  des  einen  Teils  der  Saiten  wurde  vermittelst  eines 
durch  dieselben  geflochtenen  Tuchstreifens  verhindert.  So  wurde 
aus  dem  ursprünglich  zu  theoretischen  Zwecken  erfundenen  In- 
strument ein  praktisch  brauchbares  Musikinstrument.  Eine  Be- 
schränkung lag  aber  bei  dieser  Konstruktion  noch  darin,  daß 
benachbarte  Töne  zu  gleicher  Zeit  nicht  erzeugt  werden  konnten. 
Man  erfand  daher  die  sog.  »Bundfreien  Klavichords«,  bei  welchen 
jede  Taste  ihre  besondere  Saite  hatte,  die  dann  ungefähr  auf 
ihren  Eigenton  gestimmt  wurde.    Durch  die  hierbei  erforderlichen 
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verschiedenen  Saitenlängen   ergab    sich    die  Form    der    Harfe  und 
äußerlicli  die  des   »Flügels-. 

Da  beim  Klavichord  die  Taste  ein  starrer  Hebel  war,  so  drückte 
die  Tangente  in  demselben  Verhältnis  gegen  die  Saite,  wie  der 
Finger  auf  die  Taste  drückte.  Der  Anschlag  war  ein  außerordent- 
lich leichter,  die  Tonstärke  jedoch  eine  nach  unsern  heutigen 
Begriffen  sehr  geringe.  Da  jedoch  die  ^ Tangente«  in  > Berührung« 
mit  der  Saite  blieb,  so  war  auch  noch  nach  dem  tonerzeugenden 
Anprall  der  ersteren  eine  Beeinflussung  des  ausklingenden  Tones 
möglich.  Drückte  man  nämlich  nachträglich  ein  oder  mehrere 
Male  auf  die  Taste,  so  halte  jeder  Druck  eine  geringe  Verstärkung 
und  Frhühung  des  Tones  zur  Folge,  welche  einen  weinerlichen 
Eindruck  machte  und  »Bebung«  genannt  wurde. 

c)  Spinett  und  Klavizymliel. 

Neben  diesem  Instrument  entwickelte  sicli  ein  anderes,  bei 
welchem  das  Prinzip  der  Tonerzeugung  gänzlich  verschieden  war. 
Es  nahm  die  Harfe  zum  Muster  und  riß  die  Saiten,  welche  genau 
auf  die  zu  erzeugende  Tonhöhe  gestimmt  waren,  durch  Stifte 
oder  Rabenkiele  an,  welche  seitlich  aus  senkrechten  »Docken« 
herausragten.  Waren  die  Saiten  quer,  also  ungefähr  rechtwinklig 
zu  den  Tasten  gelegen,  so  nannte  man  das  Instrument  »Spinett«; 
lagen  erstere  in  der  Richtung  der  Tasten,  so  hieß  es  »Klavizym- 
bel«  oder  »Kielflügel«.  Durch  das  Anreißen  der  Saiten  wurde 
ein  freieres  Schwingen  derselben  ermöglicht,  dagegen  war  eine 
Beeinflussung  des  Klanges  nach  dem  Anschlag  ausgeschlossen. 

(1)  Das  Haiiimerklavier. 

In  dem  Bestreben,  eine  größere  Klangfülle  zu  erzielen,  kam 
man  auf  den  Gedanken,  die  Saiten  mit  Hämmern  anzuschlagen. 
Zuerst  scheint  Pantaleon  Hebenstreit  denselben  durch  sein 
Klöpfelklavier  verwirklicht  zu  haben,  das  er  im  Jahre  i  695  erfand. 
Ob  das  Cembalo  oder  Hackebreit  der  Zigeuner,  dessen  Saiten  mit 
zwei  Ilolzschlägeln  gehämmert  werden,  den  Anstoß  dazu  gegeben 
hat,  ist  nicht  sicher,  jedoch  wahrscheinlich.  Im  Jahre  1710  kon- 
struierte Christofori  in  Padua  und  1721  der  Organist  Schröter 
aus  Nordhausen  ein  vervollkommnetes  Modell  einer  »Hammer- 
mechanik« mit  »Dämpfung«.  In  Italien  hieß  dieses  Instrument 
»Pianoforte«,  in  Deutschland  »Hammerklavier«. 
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Es  gab  zunächst  zwei  Arten  der  Hammermechanik.  Bei  der 
durch  Streicher  in  Wien  ausgebildeten  »deutschen«  Mechanik 
sitzt  der  Hammer  am  hinteren  Ende  des  Tastenhebels  und  schlägt 
an  die  Saite,  wenn  das  schnabelförmige  Ende  des  Hammerstiels 
gegen  den  knieförmigen  »Auslöser«  stößt.  Bei  der  durch  Broad- 
wood  konstruierten  »englischen«  Mechanik  ist  der  Hammer  von 
der  Taste  getrennt  am  »Hammerstuhl«  aufgehängt  und  wird  durch 
die  »Stoßzunge«  gegen  die  Saite  geworfen. 


2.  Kapitel. 

Die  Mechanik  des  modernen  Klaviers. 

Die  heut  fast  allgemein  verwendete  Mechanik  ist  die  »englische«, 
welche  durch  eine  Erfindung  Erards  in  Paris,  die  sog.  »Repetilions- 
mechanik«,  verbessert  ist.  Der  mechanische  Vorgang  der  durch 
die  Taste  bewirkten  Hammertätigkeit  ist  bei  dem  modernen  Flügel 
folgender  (siehe  die  Figur,  bei  welcher  nur  die  unbeweglichen 
Teile  schraffiert  sind):  Die  Klaviertaste  ist  das  vordere  Ende 
eines  doppelarmigen,  starren  Hebels  T  T^,  welcher  sich  in  einer 
senkrechten  Ebene  um  den  Achsenpunkt  A  dreht.  Im  Ruhezustande 
der  Taste  befindet  sich  das  vordere  Ende  T  infolge  des  Über- 
gewichts des  hinteren  in  schwebender  Stellung.  Drückt  man  die 
Taste  hinunter,  so  steigt  der  hintere  Teil  T^  entsprechend  aufwärts 
und  bewegt  ein  System  von  kleinen  Hebeln,  welches  sich  um  den 
Achsenpunkt  a  dreht.  Der  wichtigste  Bestandteil  desselben  ist  die 
»Stoßzunge«  xS,  welche  in  ihrer  aufwärts  gerichteten  Bewegung 
ein  nahe  dem  Achsenpunkt  des  Hammers  H  befestigtes  Polster 
P  trifft. 

Drückt  man  die  Taste  ganz  allmählich  hinunter,  so  kann  man 
beobachten,  wie  der  Hammer  H  durch  die  Stoßzunge  8  gehoben 
wird,  bis  ein  seitwärts  abstehender  Arm  tv  derselben  gegen  den 
Widerstand  W  trifft.  Hierdurch  bildet  sich  bei  iv  ein  neuer 
Achsenpunkt,  welcher  eine  Drehung  der  Stoßzunge  und  somit  ein 
Abgleiten  von  ihrem  Angriffspunkt  P  bewirkt.  Die  Folge  davon 
ist,  daß  der  Hammer  überhaupt  nicht  gegen  die  Saite  gedrückt 
werden  kann  (was  ja  auch  ihre  Schwingungen  durch  den  weichen 
Filz  hemmen  würde),  sondern  etwa  5  mm  von   ihr    entfernt  Halt 
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macht,  ja  sogar  wieder  etwas  zurücksinkt.  Hierin  besteht  die 
»Auslösung«,  welche  in  ihrer  Funktion  noch  durch  den  gleichfalls 
durch  den  hinteren  Arm  des  Tastenhebels  gehobenen  »Fänger«  F 
unterstützt  wird.  Letzterer  fängt  den  nach  bewirktem  Anschlag 
zurückprallenden  Hammer  auf  halbem  Wege  auf,  verkürzt  so  den 
Weg  desselben  und  erhält  zugleich  den  Angriffspunkt  P  in  einer 
Lage,  daß  er  von  der  Stoßzunge  S  sogleich  wieder  getroffen 
werden  kann.  »Fänger«  und  »Auslösung«  ergänzen  daher  ihre 
Wirkung  zur  »Repetitionsmechanik«,  welche  eine  außerordentlich 
schnell  folgende  AViederholung  des  Anschlags  Vorganges  gestattet. 

Soll  aber  überhaupt  ein  Anschlag  des  Hammers  an  die  Saite 
bewirkt  werden,  so  kann  dies  nur  dadurch  geschehen,  daß  die 
durch  die  Bewegung  der  Taste  und  somit  der  Stoßzunge  dem 
Hammer  erteilte  Schnelligkeit  groß  genug  war,  daß  letzterer  seinen 
Weg  vermöge  der  »Schwungkraft«  über  den  Punkt  hinaus  fort- 
setzt, bis  zu  welchem  er  geschoben  werden  kann.  Unter  »Träg- 
heit« oder  »Beharrungsvermögen«  versteht  man  das  Bestreben 
jeder  »Masse«,  ihren  augenblicklichen  Bewegungszustand  unver- 
ändert beizubehalten.  Befindet  sich  die  Masse  im  Zustand  der 
Ruhe,  so  nennt  man  ihre  Trägheit  »latente  Kraft«.  Befindet  sie 
sich  in  Bewegung,  so  heißt  ihr  Beharrungsvermögen  »lebendige 
Kraft«  oder  »Schwungkraft«.  Indem  also  eine  Kraft  auf  eine 
Masse  wirkt  und  den  Widerstand  ihrer  Trägheit  überwindet,  teilt 
sie  sich  der  letzteren  selbst  mit.  Jede  Bewegung  ist  daher  die 
äußere  Erscheinungsform  der  der  Masse  innewohnenden  lebendigen 
Kraft.  Die  physische  Kraft,  welche  wir  zum  Anschlag  verwenden, 
teilt  sich  dem  bewegten  Hammer  mit,  dessen  Schwungkraft  dazu 
dient,  die  Saite  aus  der  Ruhelage  zu  verdrängen.  Die  Saite 
schnellt  vermöge  ihrer  Spannung  in  letztere  zurück  und  infolge 
der  Schwungkraft  über  dieselbe  hinaus,  worauf  sich  der  Vorgang 
in  umgekehrter  Richtung  und  nun  fortgesetzt  hin-  und  herpendelnd 
mit  großer  Schnelligkeit  wiederholt.  Letztere  schwankt  je  nach 
der  Länge,  Dicke  und  Spannung  der  Saite  beim  Klavier  zwischen 
27  und  4200  Schwingungen  in  einer  Sekunde.  Hierbei  verdichtet 
und  verdünnt  sie  abwechselnd  die  umgebende  Luft.  Die  so  er- 
zeugten Luftwellen  pflanzen  sich  in  gleicher  Weise  nach  allen 
Richtungen  fort  und  erschüttern  so  das  »Trommelfell«  des  mensch- 
lichen Ohres,  welches  die  »Schallwellen«  vermittelst  der  Gehör- 
knöchelchen   und   des   Gehörwassers   zu    den    Gehörnerven    leitet. 
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Durch  das  Zentralurgan  im  (jehirn  kommt  uns  dieser  Keiz  unter 
den  Formen  zum  DevvulUsein,  die  wir  je  nach  ihrer  Beschal'fen- 
heit  als  hoch  oder  tief,  stark  oder  schwach,  hart  oder  weich 
bezeichnen.  Die  »Tonhühe«  hängt  ab  von  der  Schnelligkeit,  die 
»Tonstärke«  von  der  Grüße,  die  »Klangfarbe«  von  der  Form  der 
Schwingungen.  —  Durch  diese  Arbeitsleistung  erschöpft  die 
Saite  allmählich  ihre  lebendige  Kraft;  die  Schwingungen  w^erden 
bei  gleichbleibender  Geschwindigkeit  immer  geringer,  und  der  Ton 
»verklingt«. 

Der  Einfluß  des  anschlagenden  Fingers  auf  den  zu  erzeugenden 
Ton  erreicht  also  seinen  endgültigen  Abschluß  in  dem  Augenbhck, 
in  dem  der  Angriffspunkt  Pinfolge  der  Schwungkraft  des  Hammers 
den  Endpunkt  der  Stoßzunge  verläßt.  Der  Hammer  büßt  nun 
durch  die  Reibung  in  seinem  Achsenpunkt,  durch  den  Widerstand 
der  Luft  und  durch  den  Einfluß  der  Anziehungskraft  der  Erde 
einen  geringen  Teil  seiner  lebendigen  Kraft  ein,  folgt  jedoch  im 
übrigen  nur  seiner  Schwungkraft,  welche  ihn  um  den  Achsenpunkt 
dreht,  bis  er  die  Saite  trifft.  Die  einzige  logischerweise  mögliche 
Verschiedenheit  dieser  Schwungbew^egung  kann  nur  in  verschie- 
dener Schnelligkeit  bestehen,  und  es  ist  völlig  gleichgültig,  ob  die 
durch  die  Stoßzunge  als  Endergebnis  bewirkte  Geschwindigkeit 
allmählich  oder  plötzHch  erzielt  vvird.  Für  das  weitere  Spiel  der 
Naturkräfte,  also  das  Verhalten  sowohl  des  Hammers  wie  der 
Saite,  ist  nur  die  Endgeschwindigkeit  maßgebend,  mit  welcher  der 
Hammer  im  freien  Fluge  gegen  die  Saite  trifft.  Da  jede  mecha- 
nische Verbindung  zwischen  Taste  und  Hammer  schon  vor  dem 
Anschlagsmoment  durch  die  Auslösung  unterbrochen  wurde,  wäre 
die  Annahme  einer  verschiedenen  Berührungsdauer  von  Hammer 
und  Saite  infolge  verschiedenartiger  Anschlagsweise  völlig  unlogisch. 
Der  Hammer,  welcher  schon  durch  die  eigene  Schwere  von  der 
Saite  zurücksinken  würde,  wird  von  der  letzteren  mit  einer  Energie 
zurückgeschleudert,  welche  der  Saitenspannung  und  seiner  Masse 
entspricht.  Die  Berührungsdauer  des  weichen  Hammers  wechselt 
in  sehr  geringem  Maße  mit  der  Tonstärke,  während  sie  beim  ganz 
harten  konstant  wäre.  Dies  ist  ein  Beweis,  daß  außer  der  Ober- 
flächenbeschaffenheit des  Hammerkopfes  auch  noch  die  Anschlags- 
stärke die  Berührungsdauer  etwas  beeinflussen  kann.  Indem  sich 
der  weiche  Hammer  bei  starkem  Anschlag  an  der  Berührungsfläche 
fest  zusammenpreßt,   ändert  er  gewissermaßen  seine  Oberflächen- 
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beschaffenheit.  Wenn  ein  weicher  Hammer  stark  anschlägt,  wird 
daher  der  Ton  etwas  härter,  als  wenn  er  leise  anschlägt;  doch 
kann  die  Klangfarbe  in  geringem  Grade  nur  mit  der  Tonstärke 
wechseln,  nicht  aber  unabhängig  von  ihr!  Daraus  folgt:  Die  ver- 
schiedensten Anschlagsweisen  können  nur  verschiedene  Tonstärke- 
grade der  einzelnen  Töne  mit  ihren  Folgeerscheinungen  bewirken. 
Eine  von  der  Tonstärke  unabhängige  Beeinflussung  der  physika- 
lischen Klangfarbe  ist  unmöglich.  (Vgl.  »Der  Klavierlehrer«  1908 
Nr.  19—21). 

Außer  der  Funktion  der  Hammermechanik  bewirkt  der  An- 
schlag der  Taste  noch  die  Hebung  der  einzelnen  »Dämpfer«. 
Durch  T^  wird  ein  Hebel  bewegt,  welcher  den  Dämpfer  D  solange 
von  der  Saite  emporgehoben  hält,  wie  die  Taste  niedergedrückt 
bleibt.  Läßt  man  die  Taste  wieder  hoch,  so  senkt  sich  der  Dämpfer 
auf  die  Saite  und  hemmt  so  ihre  Schwingungen. 

Das  gleichzeitige  Heben  aller  Dämpfer  wird  durch  das  Nieder- 
treten des  rechten  Pedals  bewirkt.  Die  Folge  davon  ist,  daß  die 
angeschlagenen  Saiten  auch  nach  der  Rückkehr  der  Tasten  in  ihre 
Ruhelage  weiterklingen,  so  lange  das  Pedal  niedergehalten  bleibt 
(sofern  die  Klangdauer  der  Saite  ausreicht).  Zunächst  dient  also 
das  rechte  Pedal  dazu,  das  Weiterklingen  von  Tönen  zu  veran- 
lassen, deren  Tasten  nicht  von  den  Fingern  niedergehalten  werden 
können ,  weil  die  Hand  ihre  Lage  verändern  muß.  Außerdem 
werden  jedoch  schon  der  einzelne  Ton  und  besonders  die  Diskanttöne, 
deren  Saiten  gar  keine  Dämpfer  haben,  durch  Pedalanwendung 
voller  tönend  und  länger  nachhallend.  Denn  jeder  einzelne  Ton 
veranlaßt  diejenigen  freien  Saiten,  von  denen  er  einer  ihrer  Ober- 
töne ist,  zu  entsprechenden  Teilschwingungen.  Er  lockt  also  ein 
Echo  aus  ihnen,  indem  er  sie  zwingt,  statt  ihres  Eigentones  seine 
Tonhöhe  zu  erzeugen.  Um  sich  hiervon  zu  überzeugen,  drücke 
man  die  Taste  des  großen  C  stumm  nieder,  daß  sich  nur  ihr 
Dämpfer  von  der  Saite  entfernt  befindet  (also  ohne  Pedal!) 
Schlägt  man  nun  folgende  Töne  forte-staccato  an:  c  g  c^  e^  g^ 
h^  c2  c?2  e2  g2  1)2^  ^rjj.(j  ^[q  jjyf  Q  gestimmte  Saite  durch  ihre  Teil- 
schwingungen die  genannten  Töne  erzeugen,  während  sie  z.  B. 
auf  eis  gis  cis^  usw.  nicht  reagieren  wird,  da  dieselben  nicht  durch 
einfache  Teile  der  C-Saite  entstehen.  Ebenso  werden  die  Saiten 
der  angeführten  Obertöne  von  C  zum  Ertönen  gebracht,  wenn 
ihre  Dämpfer  durch  Niederdrücken  der  Tasten  (am  besten  einzeln) 
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gehoben  sind,  und  C  stark  siaccalo  angeschlagen  wird.  Am 
überraschendsten  ist  die  volle  Klangwirkung  des  staccato  ange- 
schlagenen c^,  wenn  man  folgende  Tasten  stumm  niederdrückt -F^, 
As^^  C,  F^  c,  weil  c^  von  allen  genannten  freien  Saiten  zugleich 
erzeugt  wird.  Hieraus  erklärt  sich,  daß  selbst  der  einzelne  Ton 
und  um  so  mehr  eine  Harmonie  durch  Pedalanwcndung  sozusagen 
mit  einem  Glorienschein  umwoben  werden. 

Das  linke  Pedal  verschiebt  beim  Flügel  die  ganze  Klaviatur 
und  Hammermeclianik  nach  der  Seite,  so  daß  dann  nur  »eine« 
(oder  tatsächlich  allerdings  jetzt  immer  zwei)  Saiten  vom  Hammer 
getroffen  werden,  während  er  sonst  drei  auf  denselben  Ton  ge- 
stimmte zum  Erklingen  bringt.  Wenn  durch  den  »una  corda-Zug« 
aber  die  bekannte  eigentümlich  matte  Klangwirkung  verursacht 
wird,  so  hat  dies  seinen  wichtigsten  Grund  darin,  daß  die  Hämmer 
die  Saite  mit  einer  sonst  nicht  gebrauchten  und  daher  viel 
weicheren  Stelle  berühren.  Starker  Anschlag  bei  Anwendung  des 
linken  Pedals  würde  also  diese  Eigentümlichkeit  bald  zerstören. 

Das  Prolongationspedal  der  Flügel  von  Stein way  &  Sons 
verursacht,  daß  die  im  Augenblick  der  Anw^endung  von  den 
Saiten  abgehobenen  Dämpfer  in  dieser  Lage  verharren,  bis  das 
Pedal  in  die  Ruhelage  zurückkehrt.  Es  ermöglicht  besonders 
vorl  eilhafter  weise  das  Aushalten  von  Orgelpunkten  ohne  Gefährdung 
der  harmonischen  Reinheit  und  manche  wunderbaren  Wirkungen, 
ist  jedoch  sehr  schwer  in  der  beabsichtigten  Weise  anzuw^enden, 
weil  nur  zu  leicht  ungebetene  Gäste  in  sein  Bereich  sich  einschleichen. 

Zum  Schluß  seien  noch  die  Gutachten  dreier  berühmter  Phy- 
siker betreffs  der  Frage  der  Tonbildung  auf  dem  Klavier  angeführt: 

1.  Prof.  Dr.  H.  Ruhens^  Direktor  des  physikalischen  Instituts 
zu  Berlin: 

»Bezüglich  der  Wirkung  des  Anschlags  auf  die  Klangfarbe  bei 
dem  modernen  Klavier  bin  ich  durchaus  Ihrer  Meinung.  Der  Ton 
der  Saite  ist  seiner  Stärke  und  Klangfarbe  nach  eindeutig  bestimmt 
durch  die  Geschwindigkeit,  mit  welcher  der  Hammer  die  Saite 
trifft«.  ...  »In  welcher  Weise  die  Taste  niedergedrückt  wird,  ist 
gleichgültig,  wenn  die  dem  Hammer  erteilte  Geschwindigkeit  die- 
selbe ist«. 

2.  Prof.  Dr.  M.  Planck,  Direktor  des  Instituts  für  theoretische 
Physik  an  der  Königl.  Universität  zu  Berlin: 

»Vor  allem  bin  ich  vollkommen  einverstanden  mit  der  Haupt- 
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folgerung,  die  Sie  aus  der  Betrachtung  der  physikalischen  Vorgänge 
ziehen,  und  die  ich  so  formulieren  möchte:  Eine  Beeinflussung  der 
Klangfarbe  einer  Saite  durch  die  Art  des  Anschlags  kann,  sofern 
der  Hammer  frei  gegen  die  Saite  fliegt,  nur  durch  eine  ver- 
schiedene Geschwindigkeit  des  Hammers,  also  durch  verschiedene 
Tonstärke  bewirkt  werden.  Denn  die  Geschwindigkeit,  mit  der 
der  Hammer  die  Saite  trifft,  ist  die  einzige  Variable,  über  die 
der  Spieler  verfügen  kann.  Das  ist  physikalisch  nicht  anders 
denkbar.«   .  .  . 

3.  Prof.  Dr.  Krigar-Menxel .,  Dozent  der  Physik  an  der  Kgl. 
Universität  zu  Berlin: 

»Vom  physikalischen  Standpunkt  ist  es  selbstverständlich,  daß 
der  Hammeranschlag  gegen  die  Klaviersaite  nur  eine  einzige  Va- 
riable, nämlich  die  der  Geschwindigkeit,  besitzt.  Ich  bin  durch- 
aus derselben  Meinung  wie  Herr  E.  Tetzel«. 


3.  Kapitel. 

Die  Aiisclüagswirkiiiig  des  inoderiieii  Klaviers. 

Um  auch  die  Frage  zu  beantworten,  in  welchem  Sinne  man 
dennoch  von  einer  künstlerischen  Tonbildung  auf  dem  Klavier 
sprechen  kann,  sei  die  Begründung  der  zweiten  der  sieben  Thesen 
angeführt,  w^elche  der  Verfasser  auf  dem  Musikpädagogenkongreß 
in  Berlin  zu  Pfingsten  1908  aufstellte.  Dieselben  erschienen  in 
den  Heften  19 — 21    vom  Jahrgang  1908  des  »Klavierlehrer«: 

1.  These:  »Die  Tonbildung  besteht  in  der  künst- 
lerischen Verwendung  der  Anschlagsstärken,  welche  an 
sich  indifferent  sind,  durch  ihre  Anwendung  jedoch 
ästhetische  Qualitäten  erhalten.  Die  künstlerische  Ver- 
wendung der  Tonstärken  bringt  für  unser  ästhetisches 
Urteil  die  Wirkung  eines  weichen,  runden,  vollen  Tones 
und  verschiedener  Klangfarben,  die  unkünstlerische 
Verwendung  der  Tonstärken  die  Wirkung  eines  harten, 
spitzen  oder  dünnen  Tones  hervor.  Ein  Teil  der  ver- 
schiedenen Wirkung  wird  auch  durch  die  Unterschiede 
des  Legato,  Portato  und  Staccato,  durch  rhythmische 
Nüancieruns  oder  durch  Pedalscebrauch  bedinsft. 
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Begründung:  Daß  os  keine  von  der  Tonstärke  unabiiängigen 
OualiUUen  des  einzelnen  Tones  gil)t,  ist  oben  bewiesen  worden. 
Es  Avar  damit  der  Ton  an  sich  gemeint,  ohne  Hücksicht  auf  seine 
melodische,  harmonische  oder  rhythmische  Verbindung  oder  Be- 
ziehung mit  oder  zu  andern  Tönen  und  ohne  Rücksicht  auf  das 
rechte  oder  linke  Pedal,  welche  ja  zwei  ])esondere  wichtige 
Faktoren  bilden.  Dieser  physikalische  Ton  mit  seinen  un- 
zähligen Abstufungen  der  Klangstärke  bildet  das  sachliche  Material, 
welches  an  sich  tot  ist,  aber  durch  künstlerische  Behandlung- 
lebendig  wird.  Er  entspricht  dem  Farbenmaterial,  welches 
jeder  kaufen  kann,  welches  jedoch  in  der  Hand  des  Stümpers 
wertlos  wird,  in  der  Hand  des  Meisters  dagegen  sich  in  fluten- 
des Licht,  in  täuschende  Bewegung  oder  in  charaktervollen  Ausdruck 
verwandelt.  Ebenso  wie  der  bildende  Künstler  dem  Material  erst 
durch  die  Anwendung  einen  ästhetischen  Wert  verleiht,  so  kann 
der  Klavicrkünstler  mit  dem  einförmigen,  spröden  Klavierton  das 
Gleiche  tun.  Ebensowenig  wie  bei  einem  schlechten  Gemälde  die 
Ursache  etwa  in  der  Qualität  des  Farbenmaterials  liegt,  ebenso- 
wenig liegt  bei  »schlechtem  Anschlag«  die  Schuld  an  einer  Un- 
schönheit  des  physikalischen  Klanges!  Künstlerisch  vollendetes 
Spiel  auf  einem  Klavier  mit  häßlichem  Klang  ist  immer  noch  viel 
erquicklicher  als  korrektes,  aber  doch  unmusikalisches  Spiel  auf 
dem  schönsten  Flügel!  Ein  hinreißender  Vortrag  täuscht  uns  über 
einen  Mangel  an  Wohlklang  des  Instruments  hinweg!  Das  hat 
seinen  Grund  eben  darin,  daß  wir  jeden  absoluten  Wert  nur 
relativ  beurteilen  können.  Die  elektrische  Bogenlampe,  welche 
uns  in  der  Nacht  blendet,  erblaßt  vor  der  Lichtfülle  des  Tags. 
Ein  Anschlag  von  solcher  Stärke,  daß  er  an  sich  anfängt,  unschön 
zu  wirken,  wird  von  der  Macht  des  begleitenden  Orchesters  erheb- 
lich gemildert,  ja  zuweilen  erdrückt  (Schluß  des  ^Moll-Konzerts 
von  Grieg).  Ebenso  kann  eine  zu  dicke  Instrumentation  oder  die 
zu  starke  Begleitung  des  Orchesters  eine  falsche  Beurteilung  eines 
Geigentons  oder  einer  Gesangstimme  verursachen,  während  eine 
geschickte  Instrumentation  oder  eine  dezente  Begleitung  vielleicht 
dieselben  Solisten  in  das  glänzendste  Licht  stellt.  Weshalb  leuchtet 
dieselbe  Farbe  auf  einem  Bild,  welche  auf  einem  andern  wirkungs- 
los bleibt?  Weshalb  wirkt  eine  Farbe  in  gewisser  Umgebung 
unausstehlich,  welche  in  einer  andern  wohltuend  wirkt?  Weil 
wir  nicht  die  Farben  und  Töne  als  solche,    sondern   ihre  verhält- 
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nismäßige  Wirkung  zu-  und  aufeinander  bewerten;  und  zwar 
nicht  nur  das  Nebeneinander,  sondern  in  der  Musik  als  Zeitkunst 
auch  das  Nacheinander.  Ob  also  beim  Klavierspiel  ein  Ton  »singt« 
oder  nicht,  hängt  nicht  nur  von  seiner  physikalischen  Klangfülle 
ab,  sondern  vor  allen  Dingen  davon ,  ob  man  ihn  zur  vollen 
Geltung  kommen  läßt.  Spielt  man  die  Begleitung  zu  stark,  so 
erscheint  er  »kurzatmig«,  nimmt  man  auf  das  Verklingen  eines 
ausgehaltenen  Tones  Rücksicht,  so  »trägt«  er.  Während  durch 
das  Nebeneinander  die  Qualität  des  Tones  an  sich  bedingt  wird, 
hängt  von  den  Verhältnissen  des  Nacheinander  der  seelische  Aus- 
druck ab.  Spielt  jemand  eine  Melodie,  ohne  die  melodischen 
Beziehungen  durch  Unterschiede  in  der  Tonstärke  plastisch  heraus- 
zumodellieren,  besteht  für  ihn  die  Phrasierung  nur  in  Binden  und 
Nichtbinden,  macht  er  keinen  Unterschied  zwischen  Vorhalt  und 
Auflösung,  liest  er  nicht  aus  der  melodischen  Linienführung  in 
ihren  kleinen  und  großen  Zügen  die  Winke  für  die  dynamische 
und  rhythmische  Behandlung  heraus,  so  wird  der  Anschlag  »tot« 
wirken,  da  eben  die  leitende  Empfindung  fehlt!  Ist  dies  alles 
dagegen  beim  Spiel  eines  Künstlers,  sei  es  nun  bewußter  oder 
unbewußter  Weise,  in  vollendeter  Schönheit  ausgeprägt,  so  wird 
man  mit  Recht  seinen  »blühenden,  seelenvollen  Ton«  und  seinen 
»runden,  singenden  Anschlag«  bewundern.  Dieses  ästhetische 
Urteil  über  eine  künstlerische  Leistung  ändert  aber  nichts  an 
der  Tatsache,  daß  dieselbe  durch  die  prosaischsten  Mittel  zustande 
kam.  Letztere  sind  außer  den  Unterschieden  und  Verhältnissen 
der  Tonstärke  die  rhythmischen  Verhältnisse  und  Schwankungen, 
die  technische  Anschlagsweise,  was  Legato,  Portato,  Staccato  oder 
Leggiero  anbelangt,  und  die  Anwendung  des  rechten,  des  linken 
oder  beider  Pedale.  Weil  aber  ein  musikalisch  durchgebildeter, 
begabter  und  feinfühliger  Künstler  alle  diese  angedeuteten  und  die 
nicht  angedeuteten  Ausdrucksmittel  in  höchster  Vollendung  und 
schönster  Harmonie  zu  betätigen  weiß,  deshalb  »hat  er  einen 
schönen  Anschlag«.  Außer  der  technischen  Beherrschung  aller 
Anschlagsstärken  gehört  hierzu  vor  allen  Dingen  Temperament, 
großzügige  Auffassung,  Kunstverstand,  Geschmack,  Stilgefühl  und 
zur  Beurteilung  alles  dessen  bei  der  Ausführung  ein  feines,  ge- 
schultes und  aufmerksames  Ohr!  Der  »Anschlag«  ist  also  mehr 
eine  künstlerische  als  eine  technische  Angelegenheit! 


Zweiter  Absclmiti 

Die  physiologischen  Vorbedingiiiigen. 

Der  menschliche  Spielapparat. 

1.  Kapitel. 

Knochenlehre. 

a)  Die  Kiioolien. 

Das  Skelett  bildet  die  Grundlage  des  menschlichen  Körpers^ 
sein  Stamm  ist  die  Wirbelsäule.  Letztere  trägt  den  Schultergürtel, 
welcher  von  den  beiden  Schlüsselbeinen  auf  der  Vorderseite  und 
den  beiden  Schulterblättern  auf  der  Rückseite  gebildet  wird.  An 
den  Schultern  sind  die  oberen  Extremitäten  aufgehängt.  Sie 
bilden  den  menschlichen  Spielapparat,  der  auf  Grund  des  körper- 
lichen  Gesamtorganismus   beim   Klavierspiel   unmittelbar    tätig   ist. 

Der  Arm  besteht  aus  Oberarm,  Unter-  oder  Vorderarm  und 
der  Hand  mit  den  Fingern.  Der  Oberarm  besteht  aus  einem 
Uührknochen,  während  der  Vorderarm  aus  Elle  und  Speiche  ge- 
bildet wird. 

Die  Elle  liegt  auf  der  Seite  des  kleinen  Fingers,  die  Speiche 
auf  der  Daumenseite. 

Die  Hand  besteht  aus  drei  Hauptteilen:  Handwurzel,  Mittelhand 
und  Finger.  Die  Handwurzel  setzt  sich  aus  acht  kurzen,  in  zwei 
Reihen  liegenden  Knochen  zusammen.  Die  Mittelhand  besteht  aus 
fünf  Rührenknochen,  von  denen  vier  mit  der  Handwurzel  unbe- 
weglich verbunden  sind,  während  der  eine  die  Beweglichkeit  des 
Daumens  gestattet. 

Die  Finger  außer  dem  Daumen  bestehen  aus  je  drei  Gliedern, 
letzterer  dagegen  hat  (außer  dem  mit  zur  Mittelhand  gerechneten 
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Grundglied)    nur    deren   zwei.     Die   äußerslen   Glieder   der   Finger 
heißen  Nagelglieder.  Man  zählt  die  Finger  vom  Daumen  nach  außen. 

1))  Die  Gelenke. 

Man  unterscheidet  folgende  Arten  von  Gelenken: 

1.  Kugelgelenke:  kugelförmige  Gelenkflächenj  welche  innerhalb 
gewisser  Grenzen  jede  beliebige  Achsrichtung  des  Gliedes  und 
teilweise  die  Drehung  um  seine  Längsachse  ermöglichen.  Schul- 
tergelenk und  Knöchelgelenke  (Gelenke  zwischen  der  Mittelhand 
und  den  vier  langen  Fingern). 

2.  Rollgelenke:  zapfenförmige  Gelenkflächen,  welche  die  Drehung 
eines  Knochens  um  seine  Längsachse  gestatten:  das  Speichengelenk. 

3.  Winkel-  oder  Scharniergelenke:  walzenförmige  Gelenkflächen, 
welche  nur  die  Winkelveränderung  zweier  Knochen  in  einer  Ebene 
zulassen :  Fingergelenke. 

3a.  Schraubenscharniergelenk:  Modifikation  aus  Roll-  und 
Winkelgelenk:  Ellenbogengelenk. 

4.  Straffe  Gelenke:  parallele  Gelenkflächen,  welche  mehr  oder 
weniger  an  einander  hin  und  her  gleiten  können:  Handgelenk. 
(Das  eigentliche  Handgelenk  zwischen  Unterarm  und  Handwurzel- 
knochen wird  von  den  Physiologen  zu  den  »straffen  Gelenken« 
gerechnet,  obgleich  es  infolge  seiner  flachgewölbten  Gelenkflächen 
nichts  weniger  als  »straff«  funktioniert,  sondern  im  Gegenteil 
äußerst  leicht  und  weit  beweglich  ist.) 

5.  Sattelgelenke:  sattelförmige  Gelenkflächen,  welche  infolge  ihrer 
zweifachen  Wölbung  sowohl  Bewegungen  von  oben  nach  unten  wie 
von  rechts  nach  links  zulassen,  für  eine  Rotation  in  Form  eines 
Kegelmantels  aber  wenig  geeignet  sind :  Daumenwurzelgelenk. 


2.  Kapitel. 

Miiskellehre. 

a)  AHgemeine  Beschaffenheit. 

Muskeln  nennt  man  diejenigen  Vorrichtungen  des  menschlichen 
Körpers,  welche  die  unmittelbare  Ursache  aller  Bewegungen  sind. 
Sie  bilden  die  Zugstränge,  welche  die  Lage  der  Knochen  zu  ein- 
ander  verändern.     Jeder  Muskel   ist   mit   seinen  beiden  Enden  an 
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zwei  verschiedene  Knochen  geheftet  und  üherspringt  mindestens 
ein  Gelenk;  es  gibt  (Uicli  Muskehi,  welche  mehrere  Gelenke  über- 
springen. Am  Muskel  ist  ein  tleischiger  und  ein  sehniger  Teil  zu 
unterscheiden.  Die  Wirkung  eines  Muskels  kommt  durch  Ver- 
kürzung seines  fleischigen  Teils  zustande,  welche  unter  Anschwellen 
und  Verhärten  geschieht.  Die  Sehnen  heften  sich  als  zähe  Aus- 
läufer der  Muskeln  an  die  Knochen.  Man  unterscheidet  bei  den 
Muskeln  nach  ihrer  Tätigkeit  hauptsächlich:  Beuger,  Strecker, 
An-  und  Abzieher. 

l))  Bewegungen  der  Glieder. 

Der  Oberarm  läßt  folgende  Bewegungsarten  zu: 

1.  Oberarmrollung:  Drehung  des  ganzen  Arms  um  seine  Längs- 
achse, Supination  nach  außen,  Pronation  nach  innen. 

2.  Ab-  und  Anziehung:  seitliche  Hebung  und  Senkung  des 
Oberarms. 

3.  Pendelbewegung  längs  der  Seite. 

4.  Beliebige  Mischung  dieser  Bewegungsarten. 
Der  Unterarm  an  sich  gestattet: 

1.  Beugung  und  Streckung  aus  dem  Ellenbogengelenk. 

2.  Unterarmrollung:  Drehung  aus  dem  Speichengelenk  unter 
Mitleidenschaft  des  Ellenbogengelenks.  Die  Pronation  des  Unter- 
arms allein  ist  nur  bis  zur  wagerechten  Spielhaltung  der  Hand 
möglich.  Soll  sie  darüber  hinaus  nach  innen  fortgesetzt  werden, 
so  ist  die  Beteiligung  des  Oberarms  erforderlich.  Letztere  kann 
durch  seitliche  Hebung  desselben  oder  bei  gestrecktem  ganzen 
Arm  aus  dem  Schultergelenk  geschehen. 

3.  Beliebige  Mischung  dieser  Bewegungsarten. 

Die  Hand  kann  auf-  und  abwärts  und  seitlich  hin  und  her 
bewegt  werden,  wobei  wieder  die  Möglichkeit  beliebiger  Mischung 
vodiegt.  Es  ist  jedoch  unmöglich,  die  Hand  im  Handgelenk  un- 
abhängig vom  Unterarm  um  dessen  Achsrichtung  zu  drehen. 

Die  Finger  werden  durch  zwei  Arten  von  Muskeln  bewegt. 
Die  der  einen  Gruppe  entspringen  am  Unterarm  und  dienen  nur 
zur  Beugung  und  Streckung.  Die  Muskeln  der  andern  Gruppe 
entspringen  an  der  Hand  selbst  und  bewirken  teils  Beugung  und 
Streckung,  teils  hauptsächlich  An-  und  Abziehung  und  Gegen- 
stellung. Der  Umstand,  daß  der  Daumen  den  andern  Fingern 
gegenüber  zu  stellen  ist,  unterscheidet  die   »Hand«   vom  »Fuß«. 

Tetzel -Schar  wenka,  Klavierteclinik.  2 
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3.  Kapitel. 

NeiTeiilelire. 

a)  Die  Muskelfanktion. 

Die  Verkürzung  und  Anspannung  der  Muskeln  und  somit  die 
Bewegung  der  Kürperleile  geschieht  durch  den  Einfluß  der  Nerven. 
Die  Muskeln  sind  jedoch  auch  im  untätigen  Zustande  etwas  ge- 
spannt, doch  immerhin  nur  so  wenig,  daß  wir  den  Muskel  im 
Ruhezustand  als  »schlaff«  bezeichnen  können.  Diese  elastische 
Dehnbarkeit  ist  nötig,  um  der  Bewegung  der  Glieder  infolge  der 
entgegen  wirkenden  Muskeln  (der  »Antagonisten«)  nachgeben  zu 
können.  Die  Fähigkeit  der  Muskeln ,  dem  Nervenreiz  Folge  zu 
leisten,  wird  bedingt  durch  den  Wechsel  von  Tätigkeit  und  Ruhe. 
Ihre  Kontraktionsfähigkeit  wird  durch  die  Tätigkeit  herabgesetzt, 
und  zwar  vuii  so  mehr,  je  intensiver  und  andauernder  dieselbe 
war.  Die  Erholung  der  Muskeln  geschieht  infolge  Ernährung  durch 
den  Blutkreislauf.  Die  Ermüdung  ist  jedoch  auch  auf  die  herab- 
gesetzte Erregbarkeit  der  Nerven  zurückzuführen. 

I))  Die  Ner veu funkt i 011. 

Die  Nerven  sind  dünne,  sich  netzartig  durch  den  ganzen  Körper 
verbreitende  Fäden,  welche  die  Zentralorgane  des  Nervensystems, 
Gehirn  und  Rückenmark,  mit  den  verschiedenen  Organen  in  Ver- 
bindung setzen.  Für  das  Klavierspiel  kommen  hauptsächlich  die 
Bewegungsnerven  in  Betracht;  jedoch  auch  die  Empfind ungsnerven 
spielen  eine  wichtige  Rolle,  indem  sie  den  Zustand  der  Muskeln 
kontrollieren,  die  Weite  der  Bewegungen  beurteilen  und  den  Grad 
der  Belastung  zum  Bewußtsein  bringen.  Die  Verbreitung  der  Ner- 
ven geschieht  in  Bündeln,  während  die  einzelnen  Fasern  ungeteilt 
verlaufen.  Die  Nerven  bleiben  also  bis  zum  Gehirn  voneinander 
isoliert  wie  die  einzelnen  Telegraphenleitungen  bis  zum  Haupttelc- 
graphenamt  trotz  ihrer  Gruppierung  zu  Kabeln. 

c)  Die  geistige  Funktion. 

Die  Erregung  der  Nervenfasern  vermittelt  den  Nachrichtendienst 
vom  und  zum  Gehirn.  Während  die  Empfindungsnerven  die  peri- 
pheren Wahrnehmungen  dem  Gehirn  melden,  geschieht  umgekehrt 
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die  zur  Muskelläligkeil  erforderliche  Erregung  der  Bewegungsnerven 
vom  Gehirn  aus  durch  den  Willen.  Diese  Tätigkeil  hinterläßt  im 
Gehirn  eine  Spui",  welche  die  AN'iederholung  der  Erregung  mit 
ihren  Folgewirkungen  begünstigt.  Infolgedessen  bietet  die  Wieder- 
holung eines  psycho-physischen  Vorgangs  das  geeignetste  Mittel, 
uns  denselben  geläufig  zu  machen.  Während  zur  Ausführung  einer 
zielbewußten  Bewegung  zunächst  stets  der  bewußte  Wille  erfor- 
derlich ist,  kann  dieselbe  oder  eine  Reihenfolge  solcher  durch 
zweckmäßige  Wiederholung  allmählich  zu  einer  fast  unbewußten 
werden,  indem  das  »latente  Gedächtnis«  oder  »Unterbewußtsein« 
die  zuerst  erforderliche  Aufmerksamkeit  mehr  und  mehr  entlastet. 
Hierin  besteht  das  Wesen  der  »Übung«.  So  automatisch  Bewe- 
gungsvorgänge aber  durch  Übung  und  Gewohnheit  auch  werden 
mögen,  so  wird  man  dieselben  doch  stets  als  »aktiv«  bezeichnen 
müssen,  sobald  sie  geistig  beherrscht  sind. 


4.  Kapitel. 

Pliysiologisclie  Begriffe. 

»Aktiv«  ist  jede  ursprünglich  durch  bewußten  Willen  hervor- 
gerufene Bew^egung,  auch  wenn  sie  infolge  von  Übung  »zur  Ge- 
wohnheit geworden,«  d.  h.  mehr  oder  weniger  unter  die  Schwelle 
des  Bewußtseins  herabgesunken  ist.  Eine  Reihenfolge  von  Bewe- 
gungen ist  immer  »aktiv«,  sofern  sie  in  einer  vorgeschriebenen 
oder  überhaupt  zweckmäßigen  Weise  verläuft,  da  das  nur  durch 
geistige  Beherrschung  möglich  ist. 

:^ Passiv«  ist  jede  Bewegung,  welche  nicht  durch  zielbewußte 
psycho -physiologische  Tätigkeit  veranlaßt,  sondern  die  Folge  fremder, 
nicht  geistiger  Kräfte  ist. 

Passivzustand  der  Muskulatur  oder  »objektive  Passivität«  findet 
statt,  wenn  jeder  Willenseinfluß,  auch  jeder  unbewußte,  ausge- 
schlossen ist. 

»Passives  Armgefühl«  oder  »subjektive  Passivität«  findet  statt, 
wenn  die  Armlast  auf  den  sie  stützenden  Fingern  ruht,  obgleich 
dies  nur  durch  entsprechende  Versteifung  der  zwischen  Finger- 
spitze und  Schulter  liegenden  Gelenke,  also  unter  aktiver  Beteili- 
gung der  hierzu  erforderlichen  Muskeln  geschehen  kann. 

2* 
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Erlaubte,  weil  ebenso  unvermeidliche  wie  zweckmäßige  Ver- 
steifung eines  Gelenkes  oder  »Fixation«  wird  durch  die  Gegen- 
wirkung der  Muskeln  gegen  den  Einfluß  einer  fremden  Kraft  her- 
vorgebracht. Die  letztere  kann  in  der  eigenen  Schwerewirkung 
des  Arms  oder  im  Widerstand  der  niedergedrückten  Tasten  be- 
stehen. Im  ersteren  Falle  sind  die  Strecker,  im  zweiten  die  Beuger 
angespannt. 

Nicht  erlaubte,  weil  unnötige  und  zweckwidrige  Versteifung 
eines  Gelenkes  oder  »Starrheit«  findet  durch  gleichzeitige  Anspan- 
nung von  Antagonisten  statt. 

Belastung  kann  sowohl  die  objektive  Gewichtswirkung  bedeuten, 
wie  deren  Verminderung  oder  Verstärkung. 

Objektives  Armgewicht  ist  wirksam  im  Zustande  der  subjektiven 
Armpassivität  (Passivbelastung). 

Verminderte  Gewichtswirkung  findet  bei  Anheben  der  Armlast 
statt  und  kann  bis  zur  Nullbelastung  angewendet  werden. 

Verstärkte  Gewichtswirkung  ist  die  Folge  des  fallenden,  ge- 
worfenen oder  aktiv  drückenden  Arms. 

Fingerkraft  ist  die  Fähigkeit  der  Finger,  die  Belastung  auf  die 
Klaviatur  zu  übertragen  und  in  beliebiger  Schnelligkeit  von  einem 
Finger  zum  andern  weiterzugeben.  Die  angewandte  Belastung 
bestimmt  die  Maximalgrenze  der  Tonstärke,  bis  zu  w^elcher  sich 
die  Fingerkraft  betätigen  kann.  Ob  oder  wieweit  die  Belastung 
ausgenützt  wird,  hängt  von  der  Tätigkeit  der  Finger  ab.  (Siehe 
»Gewichtstechnik«   III.  Abschnitt,  8.  Kap.) 

Fingerfertigkeit  besteht  in  der  psycho-physiologischen  Be- 
herrschung beabsichtigter  Finger-  und  Tonfolgen  unabhängig  von 
einander  oder  andern  Forderungen. 

Unabhängigkeit  bedeutet  beim  Klavierspiel  die  trotz  der 
physiologisch  unabhängigen  Veranlagung  des  menschlichen  Körpers 
nur  durch  systematische  Übung  erreichbare  geistige  Beherrschung 
des  physiologischen  Apparates. 

Egalisierung  besteht  in  der  Ausgleichung  der  Fingerkraft 
(s.  d.)  und  Fingerfolge. 

Elastizität  des  Anschlags  besteht  in  der  gänzlichen  Vermeidung 
von  »Starrheit«  (s.  d.)  und  Beschränkung  der  zweckmäßigen  Ver- 
steifung auf  ein  erforderliches  Minimum. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  physiologischen  Anschlagsmöglichkeiten. 

1 .  Kapitel. 

Der  freie  Fall. 

Ein  »freier  Fall«  im  physikalischen  Sinne  findet  statt,  wenn 
eine  Masse  dem  Gesetz  der  Schwere  folgt,  ohne  durch  andere 
Kräfte  irgendwie  beeinflußt  zu  werden.  Im  strengen  Sinne  des 
Wortes  kann  daher  ein  Glied  des  menschlichen  Körpers  überhaupt 
nicht  »frei«  fallen,  da  es  durch  Reibung  und  Muskelspannung 
beeinflußt  ist.  Aber  auch  der  durch  subjektive  Passivität  aller 
beteiligten  Muskelpartieen  ermöglichte  »relativ  freie  Fall«  ist  prak- 
tisch unanwendbar,  da  er  das  Treffen  der  verlangten  Tasten  durch 
bestimmte  Finger  in  beabsichtigter  Tonstärke  ausschließt.  Um 
letztere  drei  Bedingungen  zu  erfüllen,  ist  es  unumgänglich,  daß 
die  betreffenden  Finger  sich  vor  dem  Anschlag  sozusagen  ihrer 
Aufgabe  bewußt  werden  und  entsprechende  Haltung  annehmen, 
und  daß  die  Gelenke  sich  beim  Anschlag  soweit  versteifen,  wie 
zur  Übertragung  des  Armdrucks  erforderlich  ist.  Denn ,  würde 
die  Fallwirkung  durch  das  Nachgeben  der  Zwischengelenke  ge- 
mildert, so  würde  ja  die  physikalische  Fallwirkung  des  ganzen 
Gliedes  zum  Teil  neutralisiert  und  somit  illusorisch.  Die  durch 
subjektive  Passivität  der  Schultermuskeln  erfolgende,  jedoch  durch 
entsprechende  Versteifung  besonders  des  Handgelenks  zur  vollen 
Geltung  gelangende  Fallwirkung  nennen  wir  daher  den  »modifi- 
zierten freien  Fall«  des  ganzen  Arms.  De^'selbe  hat  schon  bei 
geringer  Fallhöhe  eine  ziemlich  beträchtliche  Druckwirkung  zur 
Folge.  Die  im  Einzelfalle  erzeugte  Tonstärke  hängt  aber  noch 
davon  ab,   ob   ein   oder   ob   mehrere  Finger  die   Armlast   auf  die 
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Tastatur  übertragen,  und  ob  dies  in  gleicher  Verteilung  geschieht. 
(Vgl.  IV.  Abschn.,  Kap.  8  u.  9).  Jedenfalls  aber  ist  der  modifizierte 
freie  Fall  des  ganzen  Armes  für  geringe  Stärkegrade  und  feinere 
Abstufungen  derselben  unanwendbar.  Dagegen  wäre  der  Fall  des 
Unterarmes  schon  für  mäßige  Tonstärke  verwendbar.  Der  Fall 
der  Hand  würde  im  allgemeinen  einen  schwachen  Anschlag  er- 
geben, der  jedoch  so  träge  erfolgt,  daß  er  zweckmäßiger  durch 
andere  Anschlagsarten  ersetzt  wird.  Der  freie  Fall  der  Finger 
endlich  reicht  bei  weitem  nicht  hin,  überhaupt  einen  Anschlag  zu 
erzielen,  geschweige  verschiedene  Tonstärken  zu  bewirken,  da  ja 
seine  Bedingungen  immer  die  gleichen  bleiben.  Sollte  infolge  be- 
sonders schwerer  Finger  bei  großer  Fallhöhe  auf  einer  besonders 
leichten  Mechanik  wirklich  ein  Anschlag  zustande  kommen ,  so 
wäre  doch  jede  Steigerung  der  Tonstärke  ohne  Zuhilfenahme  irgend- 
welcher Muskelwirkung  unmöglich.  Es  wäre  aber  auch  physio- 
logisch undenkbar,  die  Finger  bei  großer  Schnelligkeit  der  Tonfolge 
immer  bis  zur  Anschlagshöhe  zu  heben,  und  sie  dann  willenlos 
frei  fallen  zu  lassen! 

Die  Lehre  vom  freien  Fall  ist  durch  Depi)e  in  die  Methodik 
des  Klavierspiels  gebracht  worden.  Er  selbst  hat  seine  Methode 
nicht  zu  Papier  gebracht,  wahrscheinlich,  weil  er  sich  selbst  nicht 
darüber  klar  war,  was  ja  bei  ihrer  Irrlümlichkeit  auch  gar  nicht 
möglich  war!  Es  scheint  aber,  daß  er  von  vielen  seiner  Schüler 
und  Anhänger  auch  noch  falsch  verstanden  vs^orden  ist,  denn  schon 
Elisabeth  Caland^  seine  einsichtsvollste  Vertreterin,  sagt  in  ihrem 
Buch  »Die  Deppe^cYvQ  Lehre  des  Klavierspiels«  folgendes: 
»Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  er  dies  freie  Fallenlassen  nur 
im  idealen  Sinne  gemeint  hat,  —  (denn  sobald  ein  Fall  beherrscht 
wird,  ist  die  Bewegung  kein  freies  Fallen  mehr),  und  es  waren 
dies  für  ihn  nur  Ausdrücke,  um  seine  Schüler  auf  das  Absichts- 
lose in  der  Tonbildung  und  in  der  Bewegung  hinzuführen.«  Die 
Verfasserin  spricht  in  der  Klammer  die  richtige  Erkenntnis  und 
am  Schluß  des  Satzes  befremdenderweise  das  Gegenteil  aus! 

Ganz  realistisch  dagegen  fassen  Klose  und  Söchting  den 
freien  Fall  auf,  denn  Hermann  Klose  schreibt  in  seinem  mit  dem 
vorigen  gleichnamigen  Buch:  »Man  hebe  die  Finger  der  Beihe 
nach  und  lasse  sie,  im  Gelenk  aushakend (?),  unbewußt  herabfallen, 
zunächst  (!)  ohne  Niedersenken  der  Tasten.«  Er  scheint  sich  jedoch 
einzubilden,  daß   die  Finger  durch   die  Übung   an  Gewicht  zuneh- 
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iHon,  denn  er  sagt  weiter:  »Zuerst  wird  der  Ton  ganz  leise  her- 
vortreten, nach  und  nach  gewinnt  er  an  Fülle ,  Festigkeit  und 
Glanz.«  »So  entsteht  beim  Fallen  der  intensive  und  weittragende 
Ton,  dessen  besondere  Schönheit  jedoch  auf  seinen  geistigen  ür- 
sprung(?),  die  anerzogene  Absichtslosigkeit(?)  zurückzuführen  ist.« 
Ebenso  \ erhugi  Finü  Soc/itinc/  in  seiner  »Lehre  vom  freien 
Fall«  ein  »Aufgeben  des  direkten  Willens  im  Moment  der  Ton- 
bildung« und  verspricht  sich  davon  folgende  Wirkung:  »Der  freie 
Fall  hat  bei  allen  Spielern  ohne  Ausnahme  (!)  einen  weichen,  ein- 
schmeichelnden, seelenvollen  (!)  Ton  zur  Folge.«  Alle  drei  Autoren 
verkennen  also  die  psychologisch- physiologische  Funktion  und 
stecken  bezüglich  der  physikalischen  Vorbedingungen  in  blindem 
Aberglauben! 


2.  Kapitel. 

Der  Wurf. 

Der  Wurf  einer  Masse  besteht  in  der  Einwirkung  lebendiger 
Kraft  auf  erstere  unter  Überwindung  oder  Unterstützung  anderer 
Kräfte.  Der  Anschlag  vermittelst  des  Wurfes  geschieht  unter  Mit- 
wirkung der  Schwerkraft.  Da  schon  der  freie  Fall  des  ganzen 
Armes  zu  roh  für  eine  feinere  Tongebung  war,  ist  dies  der  durch 
Muskelimpuls  verstärkte  Fall,  der  Wurf,  um  so  mehr.  Derselbe 
wäre  daher  nur  für  größere  Tonstärke  anwendbar.  Der  Wurf 
des  Unterarms  würde  auch  schon  eine  ziemlich  beträchtliche  Kraft- 
wirkung äußern.  Der  Wurf  der  Hand  ist  dagegen  für  eine  um- 
fangreichere Skala  von  Tonstärken  verwendbar,  welche  von  der 
Wurfhöhe  und  der  hitensität  des  Muskelimpulses  beherrscht  werden. 
Die  Finger  jedoch,  deren  freier  Fall  zur  Tonerzeugung  nicht  aus- 
reichte, werden  durch  den  Wurf  erst  anschlagsfähig,  obgleich  die 
durch  ihn  allein  erzeugte  Tonstärke  meistens  noch  nicht  genügt. 
Für  stärkere  Tongebung  muß  dann  entsprechender  Armdruck  mit 
entsprechender  Versteifung  des  Handgelenks  hinzukommen. 

Die  Ilauptvertreterin  des  Wurfes,  Tony  Bandmami,  ist  jedoch 
in  seltsame  Irrungen  verfallen.  Ursprünglich  glaubte  sie  in  dem 
Wurf  das  Mittel  zur  Erzeugung  eines  Idealtones  gefunden  zu  haben, 
wie  aus  einem  Aufsatz  in  der  Monatsschrift  »Die  Frau«  (April  1903) 
hervorgeht.     Später   vertauschte   sie    diese  Annahme,  wohl   durch 
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Dr.  Steinhausen  belehrt,  mit  der  richtigen  Erkenntnis  der  physi' 
kaiischen  Vorbedingungen,  hielt  aber  ihre  Idee  von  der  praktischen 
Verwertung  des  Wurfes  für  die  Ausführung  geläufiger  Legatover- 
bindungen  aufrecht.  Ihre  Ausführungen  sind  so  verwirrt,  daß  es 
nicht  möglich  ist,  den  Inhalt  derselben  in  die  Sprache  der  BegritTe 
zu  übersetzen.  Es  seien  daher  einige  ihrer  eigenen  Aussprüche 
angeführt.  So  sagt  sie  in  obigem  Aufsatz:  »Aber  ein  Wurf  kann 
nicht  nur  ein  gleichzeitiges  Intervall,  sondern  auch  eine  Tonfolge 
bewirken,  ein  Nacheinander  von  zwei  bis  fünf,  eventuell  sechs 
Tönen.  Ich  unterscheide  einfachen  Wurf  und  Umkehrungswurf. 
Unter  diesem  letzteren  verstehe  ich  zwei  Würfe,  bei  denen  der 
letzte  Ton  des  ersten  Wurfes  zugleich  der  erste  Ton  des  zweiten 
Wurfes  in  entgegengesetzter  Richtung  ist.«  Ebenso  empfiehlt  sie, 
»die  Übungen  mit  schnellen  Tonfolgen  zu  beginnen,  um 
nach  und  nach  zu  den  langsamen  überzugehen«.  —  Der 
Wurf  kann  natürlich  nur  eine  dynamische  Wirkung  äußern,  wäh- 
rend die  Tonfolge,  auf  welche  sich  dieselbe  erstreckt,  nur  durch 
aktive  Fingertätigkeit  möglich  ist!  Das  braucht  einem  gesunden 
Menschenverstand  nicht  erst  bewiesen  zu  werden,  und  unser  Buch 
wendet  sich  daher  überhaupt  nur  an  solche,  die  das  ohne  weiteres 
einsehen ! 


3.  Kapitel. 

Der  Schlag. 

Der  Begriff  »Schlag«  ist  von  dem  des  Wurfes  wenig  verschie- 
den, nur  daß  er  stärker  und  mit  Nachdruck  zu  denken  ist.  Wäh- 
rend der  »Fall«  das  vom  Willen  unbeeinflußte  Wirken  der  Masse 
bedeutet,  der  »Wurf»  dieser  Masse  noch  einen  Impuls  verleiht  und 
sie  dann  dem  Beharrungsvermögen  allein  überläßt,  wird  letzeres 
beim  »Schlag«  noch  im  Augenblick  der  Tongebung  mehr  oder 
weniger  durch  Druck  verstärkt.  Der  Schlag  des  ganzen  Arms  wird 
daher  nur  im  äußersten  Fortissimo,  der  Schlag  des  Unterarms  auch 
nur  im  Fortissimo  anwendbar  sein.  Der  Schlag  der  Hand  würde 
ein  Forte  ergeben,  bei  dem  jedoch  das  Aufprallen  des  Fingers  stö- 
rend wäre.  Man  wird  daher  die  Haupttätigkeit  des  Anschlags  in 
den  Arm  verlegen,  die  Fingerspitzen  in  der  Nähe  der  Tasten  lassen 
und  der  Hand  nur   die   kürzeren  Bewegungen   zuerteilen.     Im  Le- 
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gato  wird  die  Wurftätigkeit  der  Finger  im  Verein  mit  dem  Armdruck 
einen  Anschlag  herbeiführen,  welcher  alle  Stärkegrade  ermöglicht. 
Wir  gelangen  also  hier  zu  einer  theoretisclien  Unterscheidung- 
verschiedener  gleichzeitig  tätiger  Spielfunktionen  und  betonen  aus- 
drücklich, daß  es  sich  bisher  nur  um  die  Analyse  der  einzelnen 
Bestandteile,  der  »physiologisch  möglichen«  Anschlagsarten  han- 
delte. Wie  wir  aber  im  gewöhnlichen  Leben  keine  Bewegung  so 
machen,  wie  sie  ein  automatischer  Gliedermann  infolge  eines  Uhr- 
werks ausführen  würde,  so  ist  dies  natürhch  beim  Klavierspiel 
gerade  so !  Alle  unsere  Bewegungen  finden  nicht  nach  Schema 
A  und  B  statt,  sondern  sind  in  überaus  verwickelter  Weise  zu- 
sammengesetzt. Dies  in  der  Methodik  des  Klavierspiels  besser  als 
früher  zum  Ausdruck  zu  bringen,  ist  der  berechtigte,  ja  mit  Freu- 
den zu  begrüßende  Grundgedanke  der  modernen  Bestrebungen. 
Wenn  man  nur  nicht  das  Kind  mit  dem  Bade  ausschütten  wollte! 
—  Und  dann  noch  Eins !  Gewisse  physiologische  Grundlagen  sind 
zweifellos  wünschenswert,  aber  jede  speziellere  Kenntnis  der  Muskel- 
tätigkeit usw.  ist  praktisch  völlig  wertlos!  Auch  Dr.  Steinhausen 
sagt  in  seinem  Buch:  »  Die  physiologischen  Fehler  und  die 
Umgestaltung  der  Klaviertechnik  «  auf  S.  36:  »Die  Auswahl 
der  zu  einer  Bewegung  geeigneten  Muskeln  oder  Muskelteile  ge- 
schieht durchaus  für  uns  unbewußt,  trotzdem  aber  absolut  richtig 
und  zuverlässig«  und  S.  44:  »Wir  wissen  garnicht  einmal,  welche 
Muskelbündel  sich  an  einer  Bewegung  beteiligen,  und  wüßten  wir 
selbst  darüber  Bescheid,  wir  würden  darum  doch  niemals  eine 
Bewegung  besser  und  sicherer  ausführen  lernen.  Erhalten  wir 
also  dem  Körper  die  unmittelbare  Freiheit  und  Naivetät,  ersparen 
wir  die  Belastung 
dem  Lernenden.« 


wir  die  Belastung  mit  unnützem  Gedächtniskram  dem  Lehrer  wie 


4.  Kapitel. 

Der  Schwung. 

Unter  einer  »schwingenden«  Bewegung  versteht  man  eine  durch 
die  Elastizität  eines  gespannten  Körpers  verursachte  pendelartige 
Wechselwirkung.  »Elastisch«  nennt  man  einen  Körper,  wenn  er 
einer  auf  ihn  einwirkenden  Kraft  in  seiner  Form  wohl  nachgibt, 
aber   das  Bestreben   hat,   in    seine   frühere   Form   zurückzukehren. 
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Werden  die  Armmuskeln,  besonders  die  des  Handgelenks,  in  einem 
Grade  gespannt,  der  ein  solches  Verhalten  des  Armes  bewirkt,  so 
können  wir  den  Arm  »elastisch«  nennen.  Das  Handgelenk  wirkt 
in  diesem  Falle  wie  eine  Wagenfeder,  welche  die  plötzlichen  Stöße 
des  Rades  vermittelt,  ohne  letztere  ganz  spurlos  machen  zu  können. 
Oenau  so  verhindert  das  elastisch  gespannte  Handgelenk  ein  zu 
hartes  Angreifen,  überträgt  jedoch  noch  genügend  viel  von  der 
Kraft  des  fallenden,  geworfenen  oder  schlagenden  Armes.  Hier- 
durch entstehen  runde,  wellenartige  Bewegungen,  und  in  dem  Be- 
streben, jede  Rücksichtslosigkeit  des  Anschlags  zu  vermeiden  und 
doch  genügende  Kraft  zur  Verfügung  haben,  werden  wir  zu  ganz 
anderen  praktischen  Gesichtspunkten  gelangen,  als  bisher  entwickelt 
waren.  Wir  werden  den  elastisch  gespannten  Arm  in  schwingen- 
der Weise  der  Klaviatur  nähern ,  gleichermaßen  im  Gefühl  der 
Kraft  wie  im  Bewußtsein  ihrer  Beherrschung,  und  beim  Anschlag 
soweit  nachgeben,  als  der  Einzelfall  erfordert.  So  wird  schließlich 
aus  dem  »freien«  Fall  nicht  ein  begünstigter,  wie  dies  doch  Wurf 
und  Schlag  sind,  sondern  ein   »beherrschter«. 

Elisabeth  Galand  hat  also  das  rechte  Wort  ausgesprochen, 
ohne  es  zu  verstehen,  denn  sie  widersprach  sich  immer  wieder 
in  ihrer  unglückseligen  »Absichtslosigkeit«,  zu  welcher  sie  Deppe 
erzogen  hat!  Dagegen  scheint  Breithai/pt  wieder  das  Richtige 
gemeint  zu  haben,  nur  daß  er  es  in  einer  Weise  ausdrückte,  die 
mehr  komisch  als  belehrend  ist  (S.  259  der  »Nat.  Kl.«):  »Nur  der 
mit  höchster  Auslösung  (Elastiziät  der  Muskelspannung)  gegebene 
Tiefdruck  erzeugt  den  echten  Gesangston.  Dieser  Tiefdruck  ist 
nicht  nur  ein  Produkt  der  echten  Rücken?pannung,  sondern  auch 
der  Anteilnahme  des  ganzen  Oberkörpers.  Hierbei  wirkt  selbst 
die  Bauchmuskulatur  wie  die  der  Oberschenkel  mit.  Der  Rumpf 
richtet  sich  auf,  der  Thorax  wölbt  sich,  der  ganze  elastisch  ge- 
spannte Oberkörper  neigt  sich  vornüber  und  legt  sich  in  das  In- 
strument. Dieses  gibt  sanft  nach  und  ermöglicht  es  dem  nach- 
drängenden Oberkörper,  den  Ton  in  voller  Weichheit  und  ruhiger 
Breite  (auch  mit  höchstem  Nachdruck  und  größter  Geschwindigkeit) 
auszuprägen.«  Wenn  es  schon  gleichgiltig  ist,  welche  Muskeln 
die  unmittelbare  Ursache  einer  Bewegung  sind,  da  unser  Körper 
eben  automatisch  funktioniert,  so  wirkt  die  Erwähnung  der  Bauch- 
muskeln schon  mehr  wie  ein  Witz! 
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Dr.  Steinhausen  dagegen  sagt  S.  Gl  :  »Wir  können  also  eben- 
sowenig elastisch  wie  unelastisch  anschlagen.«  — 

Das  Verhalten  des  Armes,  zu  dem  wir  oben  gelangt  waren, 
kann  auch  von  einem  wurfartigen  Impuls  seinen  Ausgang  nehmen, 
und  wird  füglich  wohl  noch  am  besten  mit  dem  Ausdruck  »Schwung« 
bezeichnet  werden,  wenn  das  Kind  denn  doch  einmal  einen  Namen 
haben  soll.  Bekanntlich  ist  aber  ein  Name  nur  Schall  und  nicht 
immer  imstande,  einen  BegrifY  erschöpfend  zum  Ausdruck  zu 
bringen,  und  so  auch  hier.  Auch  diese  ganze  Analyse  mag  das 
Verständnis  der  verwickelten  Vorgänge  beim  Anschlag  wohl  er- 
leichtern; die  Hauptsache  wird  aber  ihre  innere  geistige  Verarbei- 
tung im  Verein  mit  der  praktischen  Anwendung  und  Beobachtung 
sein!  —  Worauf  aber  Armschwingung,  Ilandanschlag  und  Wurf- 
tätigkeit der  Finger  hinauskommen,  das  ist  objektiv  der  Druck 
des  Fingers  auf  die  Taste. 

5.  Kapitel. 

Der  Druck. 

Da  die  Begriffe  Fall,  Wurf  und  Schlag  des  Armes  für  das 
Legato,  die  wichtigste  und  häufigste  Spielgattung,  nicht  in  Betracht 
kommen,  so  spielt  die  Verwendung  des  Druckes  beim  Klavierspiel 
die  Hauptrolle.  Allerdings  ist  nur  die  erteilte  Geschwindigkeit  der 
Tastensenkung  maßgebend  für  die  Schnelligkeit  der  Hammerbe- 
wegung und  somit  die  Tonstärke.  Wenn  eine  hydraulische  Presse 
von  ungeheurer  Kraft  eine  Taste  langsam  bis  zur  Basis  nieder- 
drückte, so  käme  gar  kein  oder  ein  ebenso  schwacher  Ton  zu- 
stande, als  wenn  ein  kleines  Mädchen  die  Taste  ebenso  schnell 
senkte.  Doch  ist  infolge  der  Trägheit  des  Hammers  und  zur  Über- 
windung der  Reibung  natürlich  für  eine  schnellere  Tastensenkung 
mehr  Kraft  erforderlich  als  für  eine  langsamere.  Denn  da  das 
Produkt  von  Kraft  und  Zeit  immer  das  gleiche  bleibt,  erfordert 
dieselbe  Arbeitsleistung,  in  weniger  Zeit  vollbracht,  mehr  Kraft. 
Die  durch  weniger  Kraft  verursuchte  Bewegung  dagegen  braucht 
mehr  Zeit,  ergibt  also  infolge  der  langsameren  Hammertätigkeit 
einen  schwächeren  Klang.  Da  nun  Geschwindigkeit  der  Tonfolge 
nicht  mit  Schnelligkeit  der  Tastensenkung  verwechselt  werden  darf, 
so   versteht   sich    aus   dem   vorigen   von   selbst,   daß  bei  schnellen 
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Pianissimoläufen   die  Geschwindigkeit   des  Tastenfalls   geringer   ist, 
als  bei  langsamen  Forteläufen. 

Die  Aufgabe,  die  Finger  trotz  der  schnellen  Folge  der  Anschlags- 
momente doch  verhältnismäßig  langsam  zu  senken,  wäre  unaus- 
führbar, wenn  nicht  die  AVurfkraft  der  Finger  durch  den  Wider- 
stand der  Taste  gebrochen  würde.  Dabei  ist  natürlich  Bedingung, 
daß  diese  Wurfkraft  allein  wirksam  ist.  Letzteres  setzt  jedoch 
voraus,  daß  die  ganze  Armlast  von  den  Schultermuskeln  getragen 
wird,  was  Dr.  Steinhausen  die  »Nullbelastung«  nennt.  Hierbei 
haben  wir  das  subjektive  Gewichtsgefühl  in  der  Schulter.  Lassen 
wir  jedoch  die  Schultermuskeln  völlig  erschlaffen,  so  müssen  die 
spielenden  Finger  objektiv  einen  beträchtlichen  Teil  der  Last  tragen, 
was  uns  subjektiv  die  Empfindung  gibt,  als  ruhe  sogar  die  ganze 
Last  auf  den  Fingerspitzen.  Trotzdem  dies  nur  durch  entsprechende 
Versteifung  der  Finger-  und  Handgelenke  geschehen  kann,  haben 
wir  dennoch  auch  das  subjektive  Gefühl  der  Passivität  des  ruhen- 
den Armes. 

Der  vermittelst  der  Finger  auf  die  Tasten  wirkende  Armdruck 
überwindet  den  im  Verhältnis  zu  ihm  geringen  Widerstand  der 
Tasten  leicht,  und  die  Folgen  sind:  schnelle  Senkung  der  Tasten, 
geschwinde  Bewegung  des  Hammers  und  starker  Ton.  Dies  nennt 
Dr.  Steinhausen  die  »Passiv-  oder  Spielbelastung«.  Der  letztere 
Ausdruck  ist  jedoch  nicht  richtig  gewählt,  da  alle  Grade  der  Be- 
lastung bis  zu  einer  praktisch  einzuhaltenden  Maximalgrenze  beim 
Klavierspiel  verwertet  werden  können  und  sollen!  Dieselbe  ent- 
spricht jedoch  nicht  dem,  was  Steinhausen  unter  der  »Maximal- 
belastung« versteht,  womit  er  die  höchste  physisch  mögliche  aktive 
Druckleistung  meint. 

Wenn  man  sich  auch  diesen  Sachverhalt  früher  nicht  theo- 
retisch so  klar  gemacht  hat,  so  konnte  man  doch  praktisch  die 
Kraft  auf  keine  andere  Weise  erzeugen.  Die  einzigen  Fehler,  die 
man  in  dieser  Hinsicht  machen  konnte,  waren  die  »Starrheit« 
(siehe  Kapitel  »Physiologische  Begriffe«)  und  eine  größere  Ver- 
steifung der  Gelenke,  als  zur  Kraftäußerung  unumgänglich  ist. 
Die  letztere  Art  der  Versteifung  ist  leider  in  technischer  Hinsicht 
ein  notwendiges  Übel,  denn  sie  erschwert  naturgemäß  eine  leichte 
Beweglichkeit  und  Beherrschung  der  Finger.  Übertriebene  oder 
überhaupt  unnötige  und  daher  nicht  nutzbar  gemachte  Versteifung 
ermüdet  und    lähmt    die   Finger    unnötigerweise    und    macht  jede 
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feinere  Nüancierfähigkeit  unmügiich.  I'^s  muß  daher  oberster  Grund- 
satz bleiben,  die  Gelenke  so  locker  wie  möglich  zu  lassen,  d.  h. 
die  Muskeln  so  wenig  wie  möglich  in  Spannung  zu  halten.  Das 
beste  Mittel,  dies  zu  tun,  scheint  der  modilizierte  Fall  oder  auch 
der  Wurf  zu  sein.  Wir  haben  aber  oben  ausgeführt,  daß  auch 
diese  Anschlagsformen  eine  der  beabsichtigten  Tonstärke  entspre- 
chende Versteifung  voraussetzen,  wenn  sie  praktisch  anwendbar 
und  wirksam  sein  sollen.  Die  Versteifung  ist  also  die  unumgäng- 
liche Bedingung  zur  Kraftentfaltung. 

Die  theoretische  Analyse  kann  uns  nur  dazu  verhelfen,  irrige 
Vorurteile  und  unzweckmäßige  oder  schädliche  Verwendung  des 
menschlichen  Spielapparates  zu  vermeiden.  Sie  kann  aber  nicht 
durch  Erklärung  der  wirkenden  Organe  ihre  Anwendung  wesent- 
lich erleichtern.  Jedenfalls  aber  sind  die  physiologischen  Kraft- 
quellen nicht  von  unserer  theoretischen  Erkenntnis  sondern  von 
den  Naturgesetzen  unabänderlich  bedingt.  In  diesem  Sinne  äußert 
sich  auch  Stein  hausen  (S.  119):  »Darin  besteht  die  beste  und 
zweckmäßigste  Einrichtung  unseres  Körpers,  *daß  er  von  selbst 
Fixation  gerade  so  weit  eintreten  läßt,  als  es  nötig  ist,  und 
gerade  an  der  Stelle,  wo  es  nötig  ist,  um  den  Zweck  der  betreffen- 
den Bewegung  so  vollkommen  wie  möglich  zu  realisieren.  Denn 
die  wahren  künstlerisch  technischen  Bewegungen  sind  die  ursprüng- 
lichen, intuitiv  absichtslosen«.  Demgegenüber  ist  es  unbegreiflich, 
wie  er  auf  S.  79  die  »Beseitigung  aller  Fixation«  als  Be- 
dingung aufstellen  konnte!  Ebenso  unverständhch  ist  es,  wenn 
er  auf  S.  6  »die  ebenso  unzureichende  wie  die  Gesundheit 
schädigende  Fingertechnik  durch  eine  kraftvollere,  dem  Bau 
des  Instrumentes  und  unseres  Körpers  angemessenere  Bewegungs- 
form ersetzen«  will!  Da  die  Fingertätigkeit  ohne  Mitwirkung  des 
Armes  zur  Kraftentfaltung  eben  »unzureichend«  ist,  aber  jedes 
Kind  doch  stark  anschlagen  kann,  braucht  doch  Herr  Dr.  Stein- 
hausen  nicht  erst  auf  »Ersatz  für  die  Fingertechnik«  zu  sinnen! 
Und  wie  sollte  diese  an  sich  gänzlich  kraftlose  Fingertechnik  die 
Gesundheit  schädigen  können? 

Während  der  Druck  nun  beim  Legato  wohl  innerhalb  weiter 
Grenzen  wechseln  kann,  die  Hand  jedoch  in  ununterbrochener 
Berührung  mit  den  Tasten  bleibt,  können  die  Begriffe:  Fall,  Wurf, 
Schlag  und  Schwung  des  Armes  nur  für  die  andern  Spielgattungen 
in  Frage  kommen,  werden  aber  stets  wieder  als  letzte,  unmittelbar 
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wirkende  physiologische  Funktion  den  Druck  zur  Folge  haben. 
Es  wird  nun  ganz  von  der  Art  der  musikalisch-technischen  Auf- 
gabe abhängen,  welche  der  vorher  genannten  Anschlagsarten  im 
Einzelfall  zu  enapfehlen  ist,  wozu  noch  die  weitere  Möglichkeit 
tritt,  den  Druck  ohne  eine  jener  einleitenden  Bewegungen  selb- 
ständig anzuwenden.  Das  setzte  voraus,  daß  die  Finger  sich 
etwas  vor  dem  beabsichtigten  Anschlag  an  Ort  und  Stelle  begeben 
und  die  betreffenden  Tasten  mit  den  Kuppen  berühren.  Diese 
Anschlagsart  hat  drei  Vorteile:  i.  die  größere  Sicherheit,  die  rich- 
tigen Tasten  zu  treffen,  2.  die  Vermeidung  eines  Anschlagsgeräusches 
aufprallender  Finger,  3.  die  Möglichkeit,  den  Widerstand  der  Taste 
beim  Niederdrücken  zu  beurteilen  und  etwa  noch  im  letzten  Augen- 
blick zu  beeinflussen.  Aus  diesen  Gründen  ist  das  Eintreten  von 
Tobias  Matthay  in  London  für  das  »Druckspiel«  praktisch  durch- 
aus anzuerkennen.  Leider  hat  er  sich  jedoch  in  seinem  Buch 
vThe  first  principles  of  Pianoforte  Playing«  (Longmans, 
Green  and  Co.,  London  -1905),  von  falschen  Voraussetzungen  aus- 
gehend, in  ein  wahres  Labyrinth  von  Anschlagsspekulationen  hin- 
einverloren. Er  unterscheidet  nicht  weniger  als  »42  verschiedene 
Arten,  die  Tasten  anzuschlagen:  8  Arten  Fingerstaccato, 
I  0  Arten  Fingerlegato,  6  Arten  Handgelenkstaccato,  8  Arten  Hand- 
gelenktenuto,  4  Arten  Armstaccato,  6  Arten  Armtenuto«  (S.  96). 
Aber  gerade  in  dieser  Sonderung  von  Anschlagsweisen  liegt  ein 
Grundirrtum.,  da  der  ganze  menschliche  Spiclapparat  immer  ein- 
heitlich wirkt. 

Die  einzelnen  Funktionsmöglichkeiten,  welche  wir  vermittelst 
der  theoretischen  Analyse  unterscheiden  können,  treten  bei  der 
praktischen  Betätigung  in  einer  Weise  vereinigt  auf,  welche  viel 
zu  fein  verwickelt  ist,  als  daß  sie  überhaupt  zu  beschreiben  wäre! 
Vor  allen  Dingen  aber  brauchen  wir  eine  derartige  Anleitung  nicht, 
da  unser  Körper  automatisch  am  besten  funktioniert,  und  eine 
solche  ihm  nur  seine  »Naivetät«  stören  oder  rauben  würde. 
(Vgl.  Steinhausen  S.  44).  Der  andere  Grundirrtum  Matthays 
ist  der  am  Schluß  des  ersten  Abschnitts  unseres  Werkes  widerlegte 
Aberglaube  einer  Beeinflussung  der  Klangfarbe  durch  die  ver- 
schiedenen Anschlagsarten.  Auf  S.  50  schreibt  er:  »Je  größer 
die  Gesamtschnelligkeit  ist,  die  wir  bei  jedem  einzelnen  Tastenfall 
bewirken,  desto  größer  ist  die  Quantität  des  Tones.  Je  allmäh- 
licher diese  Tastenschnelligkeit   erreicht   wird,    desto    schöner  ist 
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der  Toncharakler,  —  desto  voller,  sympathischer,  singender  und 
weiter  tragend  ist  seine  Qualität.  Je  plötzlicher  die  Taste  nieder- 
gedrückt wird,  desto  schärfer  ist  die  sich  ergebende  Tonqualität; 
sie  mag  brillanter  sein,  aber  weniger  weit  tragend  und  lange 
nachhallend.« 

G.  Kapitel. 

Die  Fiiigerteclniik. 

Goethe  sagt  in  seinen  Sprüchen:  »Blasen  ist  nicht  Flöten;  ilir 
müßt  die  Finger  bewegen«.  Während  niemand  dieser  Wahrheit 
widersprechen  wird,  gehört  es  heutzutage  leider  sozusagen  zum 
guten  Ton,  in  Schriften  über  Klaviermethodik  entweder  die  Be- 
wegung der  Finger  überhaupt  oder  wenigstens  die  »Aktivität« 
derselben  in  Abrede  zu  stellen.  Dr.  Steinhausen  tut  teils  das 
Eine,  teils  das  Andere.  S.  73  heißt  es:  »Die  Rollung  ist  diejenige 
vermittelnde  Bewegung,  welche  allein  von  der  elenden  Finger- 
technik befreien  kann«.  S.  78:  »Durch  die  Rollung  sind  wir  von 
Natur  mit  genügender  Geschwindigkeit  ausgestattet  und  nicht  auf 
die  Einzelfmgerübung  angewiesen«.  Auf  S.  \2\  empfiehlt  er  »die 
schwingende  Rollbewegung  des  Unterarms,  welche  endlich  alle 
aktive  Fingerarbeit  beseitigt«.  Da  Herr  Dr.  Steinhausen 
auf  S.  80  zugibt,  daß  »die  Finger  nicht  etwa  zur  Untätigkeit  ver- 
urteilt sein  sollen«  (also  wirklich!),  so  leugnet  er  also  die  Aktivität 
ihrer  Tätigkeit!  Das  ist  allerdings  eine  Logik,  welche  bei  einem 
Physiologen  besonders  interessant  ist!  Er  scheint  die  Begriffe 
»aktive«,  »isolierte«  und  »im  Einzelnen  bewußte  Fingertätigkeit« 
durcheinander  zu  werfen!  Er  kann  doch  nicht  leugnen  wollen, 
daß  eine  Bewegung,  w^elche  ihren  Ursprung  in  bewußter  Willens- 
tätigkeit hat,  nach  unserm  Sprachgebrauch  notwendigerweise  als 
»aktiv«  bezeichnet  werden  muß,  auch  wenn  ihre  Ausführung  in- 
fjlge  von  Übung  unter  der  Schwelle  des  Bewußtseins  stattfinden 
sollte!  Dr.  Stein hausens  Vorstellungen  von  der  praktischen 
Verwertung  des  Schwungs  und  seiner  Umwandlung  in  »nicht 
aktive«  Fingerbeweglichkeit  sind  daher  völlig  verwirrt  und  irreleitend! 

Durch  den  Glauben  an  die  Autorität  des  Fachmannes  erklärt 
sich  bei  Frl.  Band  mann  ebenso  ihr  Glaubenswechsel  betreffs  der 
Tonbildung    wie    die    Naivetät    ihrer    irrtümlichen    Behauptungen. 
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In  ihrem  Werk  »Die  Gewichtstechnik  des  Klavierspiels«, 
dessen  Inhalt  Steinhausen  in  einer  Vorrede  ausdrücklich  aner- 
kennt, schreibt  sie  auf  S.  21  :  »Unter  möglichst  passiven  Fingern 
darf  man  sich  aber  keineswegs  unbewegliche  Finger  vorstellen, 
unbeweglich  werden  sie  gerade  durch  Fixation.  Beim  Gewichts- 
spiel bedürfen  wir  ihrer  äußersten  Beweglichkeit,  nicht  aber  ihrer 
selbständigen  Tätigkeit«.  Bald  darauf  kommt  ein  Salz,  welcher 
so  recht  die  innere  Unsicherheit  durch  Widerspruch  und  Ver- 
wirrung kennzeichnet:  »Selbst  wenn  vereinzelt  Stellen  vorkämen, 
bei  denen  wir  nicht  ganz  ohne  »Fingertätigkeit«  (!)  auskommen, 
so  wäre  dies  dennoch  kein  Beweis  (?)  für  die  Notwendigkeit  der 
Heranziehung  des  direkten  (?)  Fingeranschlags,  sondern  in  solchem 
Ausnahmefall  mögen  die  Finger  eben  zugreifen;  da  ihnen  die 
Bewegungsfreiheit  gewahrt  bleibt,  bedarf  es  dazu  keiner  Übung«  (?!). 
Ähnliche  verwirrte  Begriffe  und  Widersprüche  finden  sich  vielfach 
(Anfang  von  I  6  S.  28!)  und  bilden  leider  das  charakteristische 
Merkmal  der  »modernen  Klaviertechnik  <  überhaupt.  So  sagt 
W.  P.  E.  de  Hart^  Amsterdam,  in  einem  Artikel  »Zur  Frage  der 
Gewichtstechnik«  (»Klavierlehrer«  1908  Nr.  4)  »Die  kinetische 
Bedeutung  des  Schwungs  auf  die  rollende  Armmasse  gibt  uns,  im 
Gegensatze  mit  den  aktiven  Fingerbewegungen  in  mechanisch- 
physiologischem Sinne,  den  Gebrauch  der  Arme  und  in  letzter 
Instanz  die  Empfindung,  als  ob  die  Finger  selbständig  funktionieren. 
Dieser  Umstand  ist  zu  erklären  aus  dem  Effekt  der  Endrollung 
des  dirigierten  Gewichts  der  Arme.  Die  Finger,  die  im  Schwung 
begriffen  sind,  erhalten  eine  Beweglichkeit,  wie  sie  bei  den  aktiven 
Fingerbewegungen  nicht  vorkommt.  Die  Messungen  von  0.  Raif 
und  M.  Jaell  seien  hier  in  Erinnerung  gebracht«.  Raif  hat  be- 
kanntlich in  treffender  Weise  erörtert,  daß  die  Schwierigkeit  der 
Fingerfertigkeit  nicht  in  der  Tätigkeit  der  einzelnen  Finger  zu 
bestehen  pflegt.  Die  Notwendigkeit,  denselben  Finger  aus  seinem 
Gelenk  selbständig  sehr  schnell  hintereinander  anzuschlagen,  kommt 
verhältnismäßig  selten  und  dann  meist  beim  Triller  vor.  Im 
übrigen  besteht  die  Fingertechnik  in  der  geistig-physischen  Be- 
herrschung der  verlangten  Reihenfolgen,  während  die  mechanisch- 
physische Leistung  der  einzelnen  Finger  sehr  gering  ist.  In  völliger 
Verkennung  von  Raifs  Ausführungen  hat  man  daraus  unbegreiflicher- 
weise den  Schluß  gezogen,  die  Beweglichkeit  der  Finger  wäre  nur  eine 
Folge  des  Armschwungs  und  daher  nicht  aktiv,  ihre  Übung  unnötig! 
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Es  erscheint  uns  allerdings  lächerlich,  ist  jedoch  in  anbelracht 
der  Sachlage  leider  notwendig,  zu  betonen,  daß  die  Tätigkeit  der 
einzelnen  Finger  die  im  Verein  mit  der  Armtätigkeit  stattfindende 
aktive  eigentliche  Spielfunktion  ist,  und  daß  die  Fingerbeherrschung, 
wenn  auch  im  Grunde  geistiger  Natur,  doch  nur  durch  die  prakti- 
sche Übung,  d.  h.  Wiederholung  sowohl  zunächst  der  Einzclfunk- 
tion  wie  später  ihrer  Verbindungen,  erlangt  werden  kann.  Wir 
wollen  dieselbe  nicht  »selbständig«  nennen,  weil  dieser  Ausdruck 
im  Sinne  von  »isoliert«  oder  »ohne  Mitwirkung  des  Armdrucks« 
verstanden  werden  könnte.  Letzleres  ist  allerdings  in  schnellen 
Pianissimoläufen  nicht  nur  möglich  sondern  sogar  notwendig, 
wenn  auch  Herr  de  Hart  uns  vorwarf,  »es  bedinge  dasselbe,  als 
ob  wir  die  Gesetze,  die  in  der  universellen  Natur  alles  beherrschen, 
aufheben  wollten«.  Auch  eine  Ansicht!  Im  Anschluß  hieran  mag 
auch  Herrn  Breitliaupts  Erklärung  der  Fingertechnik  Platz  finden: 
»Natürliche  Klaviertechnik«  S.  38:  »Die  sogenannte  Finger- 
technik ist  nicht  Übungssache,  auch  keine  Muskelsache, 
sondern  zu  einem  guten  Teil  mit  (!)  Sache  bewußter  Herr- 
schaft über  die  Gelenke.«  Wir  solllcn  meinen,  die  Gelenke 
seien  nur  indifferente  Punkte,  in  denen  sich  die  Glieder  bewegen, 
welche  letzlere  nur  darch  die  Muskeln  unmittelbar  und  erst  durch 
lange  Übung  genügend  beherrscht  werden  können ! 

Ein  anderer  Sündenbock  der  Modernen  ist  das  Unter-  und 
Übersetzen.  Wir  beschränken  uns  auf  die  Darstellung  Tony 
Bandmanns,  weil  sie  im  Gefühl  der  Unmöglickheit  ihrer  Be- 
hauptung sie  sofort  widerruft:  S.  81:  »Die  Hand  schiebt  sich 
vor  und  der  Finger  greift  über.  Zwei  Fehler,  die  aber  stets 
gemacht  werden,  weil  das  Übersetzen  —  Übergreifen  — 
leicht,  bequem  mühelos  ist  — ,  ja,  als  das  Natürlichere 
erscheint  — ,  während  das  W^erfen  an  diesen  Stellen  uns  über- 
flüssig vorkommt«.  Auf  derselben  Seite  sagt  sie,  daß  der  Daumen 
»sich  unter  der  Hand  durchbewegen  —  durchschwingen« 
muß.  »Beim  Abwärtsspielen  dagegen  schwingt  der  dritte  und 
vierte  Finger  über  den  Daumen  fort«.  Wenn  Frau  Pene- 
lope  nächtlicherweile  ihr  Gewand  auftrennte,  um  es  am  Tage  neu 
zu  weben,  so  hatte  sie  doch  einen  vernünftigen  Grund!  Fräulein 
Bandmanns  Bestreben,  niederzureißen,  was  sie  doch  ebenso 
wiederaufbauen  muß,  mutet  jedoch  schon  mehr  kindlich  an! 
Während    also  Unter-   und    Übersetzen    zugestandenermaßen    gar 
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nicht  unterlassen  werden  können,  empfiehlt  die  Wurftechnik,  die 
Hand  in  einer  Weise  weiterzubewegen,  die  wir  mit  dem  Hüpfen 
eines  Frosches  vergleichen  möchten.  Hierdurch  müssen  not- 
wendigerweise dynamische  und  rhythmische  Unebenheiten  ent- 
stehen, welche  Frl.  Bandmann  auf  S.  87  sogar  ausdrücklich 
anempfiehlt:  »Bei  der  Es-Durlonleiter«  (nur  dort?!)  »tritt  als 
erschwerend  hinzu,  daß  die  Würfe  verschieden  sind  —  drei  und 
vier  Tonfolgen  (!)  —  also  von  verschiedener  Zeitdauer.  Diese 
Schwierigkeit  wird  überwunden,  indem  ich  ....  die  vier  Töne 
schneller  spielen  lasse  als  die  drei  Töne«.  So  werden 
S3^stematisch  diejenigen  Unarten  und  Fehler  begünstigt,  welche 
jeder  leidlich  ausgebildete  Klavierlehrer  als  die  Todfeinde  einer 
soliden  Technik  zu  bekämpfen  sucht! 


7.  Kapitel. 

Die  Rollung. 

Die  aktive  Tätigkeit  der  Finger  ist  jedoch  nicht  die  einzige 
bei  der  Klaviertechnik  angewandte  Anschlagsweise,  sondern  kann 
oder  muß  oft  durch  andere  ph3^siologische  Spielfunktionen  teils 
unterstützt,  teils  vertreten  werden.  Je  nach  Art  der  technischen 
Aufgabe  bleibt  dann  für  die  Finger  entweder  nur  ein  Teil  der 
Anschlagsbewegung  oder  überhaupt  nur  die  Vorbereitung  und 
Fixierung  der  erforderlichen  Greifstellung  übrig.  Beides  kann  auf 
zwei  Weisen  geschehen:  entweder  durch  die  vertikale  Anschlags- 
tätigkeit der  Hand  und  des  Armes,  oder  durch  die  seitliche 
Drehung  des  Unterarms  um  seine  horizontal  gelegene  Längsachse: 
die  »Rollung«,  bei  welcher  der  Oberarm  mitwirkt,  sobald  sie  über 
die  wagerechte  Haltung  hinaus  nach  innen  geschieht.  Die  ver- 
tikale Armtätigkeit  ergibt  sich  ohne  weiteres  als  notwendig,  wenn 
die  einzelnen  Anschlagsmomente  durch  längere  oder  kürzere  Pausen 
getrennt  sind,  die  Spielbelastung  also  unterbrochen  werden  muß. 
Sie  war  daher  stets  Gegenstand  allgemeiner  Aufmerksamkeit  der 
Klavierpädagogik.  Die  Schütteldrehung  des  Armes  kann  aber 
auch  beim  Legato  und  daher  ohne  Unterbrechung  der  Spielbe- 
lastung beliebigen  Grades  ausgeführt  werden.  Sie  ist  aber  bei 
langsamer  Tonfolge  niemals  eine  zwingende  physische  Notwendig- 
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keit,  wird  jedoch  zu  einer  solchen,  sohald  es  sich  um  die  Er- 
reichung einer  großen  SclineHigkeil  gewisser  technischer  Aufgaben 
handelt.  Aber  auch  sonst  ist  die  Rollung  teils  als  aktive  Bewegung 
erleichternd,  teils  als  passives  Nachgehen  tlurchaus  erlaubt. 

Die  technische  Beherrschung  unzähliger  Stellen  unserer  Klavier- 
literatur hat  die  praktische  Anwendung  der  Ilollung  stets  gebiete- 
risch gefordert.  Bei  vielen  technischen  Aufgaben  stellt  sie  sich 
ganz  von  selbst  ein,  während  ihre  gewaltsame  Unterdrückung  ein 
Gelingen  unmöglich  maclien  würde.  Aber  auch  theoretisch  ist  an 
der  UoUung  nicht  viel  zu  »verstehen«,  wie  es  sich  in  der  Kunst 
ja  immer  mehr  um  »können«  handelt!  Wie  also  Herr  Dr.  Stein- 
hausen (S.  10)  intelligenten  Fachleuten  »gänzlich«  das  »Verständ- 
nis« ihres  täglichen  Handwerkszeugs  absprechen  konnte,  ist  ebenso 
unbegreiflich  wie  unziemlich! 

Trotz  aller  Verwendung  der  Rollung  bleibt  die  Forderung  der 
»Ruhe  der  Hand«  dennoch  als  grundlegende  zu  Recht  bestehen, 
da  man  damit  die  Vermeidung  unnötiger  und  störender  Bewegungen 
meint.  Gerade  darin  besteht  ja  auch  zum  Teil  die  so  verpönte 
»Unabhängigkeit«!  Daß  die  Pedanten  daraus  starre  Unbeweglich- 
keit  der  Hand  machten,  kann  denen  nicht  zur  Last  gelegt  werden, 
die  nicht  Pedanten  sind!  Erlaubt  man  aber  für  den  ersten  Anfang 
Hilfsbewegungen  des  Arms,  bevor  die  Finger  ihre  Aufgabe  be- 
herrschen, so  verzögert  man  nur  die  Erreichung  der  Sicherheit 
in  der  unentbehrlichen  Grundlage,  welche  sich  einer  solchen  Un- 
terstützung mit  desto  besserem  Erfolge  bedienen  könnte!  Allerdings 
sind  alle  Mittel,  welche  dies  zwangsweise  herbeiführen  sollen,  zu 
verwerfen,  da  sie  anderweitig  Schaden  anrichten.  So  liegt  die 
Schädlichkeit  des  »Handleiters«  noch  weniger  in  der  Verhinderung 
der  Handbewegungen  als  darin,  daß  er  jede  Gewichtswirkung  und 
-Kontrolle  unmöglich  macht!  Dennoch  hat  ein  Hans  von  Büloiv 
den  Bohrerschen  Handleiter  mit  den  Worten  empfohlen:  »Schafft 
einen  Bohrer  an!<^c  Wenn  auch  seine  Neigung  zum  Bonmot  be- 
kannt ist,  so  wäre  er  doch  als  ernster  Pädagoge  nicht  so  gewissen- 
los gewesen,  denselben  gutzuheißen,  wenn  er  nicht  von  der  Wich- 
tigkeit der  ruhigen  Handhaltung  für  die  Beherrschung  der  Finger 
überzeugt  gewesen  wäre!  Auf  solche  äußeren  Zwangsmittel  wäre 
man  auch  nie  verfallen,  wenn  die  Leute  gewissenhaft  wären ! 

Gibt   man   aber   die   aktive  Tätigkeit   der   einzelnen  Finger  zu, 
so    muß  man  auch   die  Notwendigkeit   anerkennen,   ihre  korrekte 
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Bewegung  sorgfällig  (und  natürlich  zu  Anfang)  zu  schulen.  Denn 
was  als  bewußte  Übung  im  Anfang  unterlassen  wird,  würde  die 
Praxis  von  dem  Übenden  später,  vielleicht  ihm  selbst  unbewußt, 
doch  erzwingen!  Da  die  Rollung  nun  mindestens  einen  Teil  der 
Fingerbewegung  ersetzt^  würde  ihre  absichtliche  Anwendung  zu 
Anfang  im  Widerspruch  mit  der  Schulung  der  Fingerbeherrschung 
stehen.  Doch  wird  ein  vernünftiger  Lehrer  sie  niemals  zu  ver- 
hindern suchen,  soweit  sie  wie  von  selbst  stattfindet  und  diesen 
Schaden  nicht  anrichtet! 

Untersuchen  wir  nun  genauer^  wieweit  die  llollung  unent- 
behrlich, und  wann  sie  erleichternd  ist,  wo  sie  von  selbst  statt- 
findend nicht  unterdrückt  werden  darf,  und  wo  sie  höchstens  als 
minimale  Begleiterscheinung  auftritt.  —  Sind  zwei  Töne  schnell 
abzuwechseln,  welche  die  größtmögliche  Spannung  zwischen  Dau- 
men und  fünftem  Finger  erfordern,  so  ist  dies  durch  die  aktive, 
selbständige  Tätigkeit  der  Finger  infolge  ihrer  ganz  ausgestreckten 
Haltung  und  Versteifung  unmöglich!  Aber  selbst  wenn  die  Span- 
nung dies  in  langsamer  Folge  gerade  noch  zuließe,  so  ist  der 
Unterarm  infolge  seiner  überaus  leichten  Drehung  im  Rollgelenk 
des  Ellenbogens  bei  weitem  geeigneter,  sich  der  Finger  nur  als 
Enden  eines  zweiarmigen  starren  Hebels  zum  abwechselnden  An- 
schlag zu  bedienen.  In  diesem  Falle  werden  die  Finger  nicht  als 
selbständige  Glieder,  also  nicht  aktiv  bewegt!  Handelt  es  sich 
nur  um  das  Abwechseln  zweier  Töne  vermittelst  der  Eckfinger, 
so  wird  man  diese  Spielfunktion  auch  bei  geringerer  Spannung 
beibehalten.  Dasselbe  wird  auch  noch  bei  Arpeggicn  in  sehr  weiter 
Handlage  auf  und  ab  stattfinden,  wobei  die  Hand  auf  den  gespreiz- 
ten Fingern  allerdings  »wie  auf  Radspeichenenden  rollt.«  Je  ge- 
ringer jedoch  die  in  Betracht  kommende  Spannung  ist,  desto  eher 
wird  die  sonst  angewandte  gekrümmte  Haltung  und  eine  aktive 
Tätigkeit,  besonders  der  mittleren  Finger,  möglich  und  —  nötig 
sein!  Denn  die  näher  beieinander  befindlichen  Fingerspitzen  werden 
durch  die  Rollung  allein  keine  glatte  Tonfolge  mehr  zustande 
bringen,  wie  der  praktische  Versuch  beweisen  wird!  Handelt  es 
sich  nun  gar  um  die  Fünffingerlage,  vielleicht  sogar  um  die  chro- 
matisch enge,  so  würde  eine  glatte  Rollung  erstens  einer  sorgfältig 
ausprobierten  und  fixiert  gewahrten  Fingerstellung  bedürfen,  zwei- 
tens würde  dieselbe  ein  musikalisch  unmögliches  Legatissimo  er- 
geben, und  drittens  wäre  nur  die  einfache  Rollung  auf-  oder  ab- 
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wärts  gleichmäßig  auszuführen,  nicht  aber  glatt  hin  und  zurück! 
Denn  es  erfordert  wahrlich  keinen  großen  Scharfsinn,  darauf  zu 
kommen,  daß  sowohl  der  Daumen  wie  der  fünfte  Finger  bei  der 
Rückwendung  der  Rollung  Achsenpunktc  bilden  würden,  welche 
als  solche  eine  erhebliche  Verzögerung  zur  unvermeidlichen  Folge 
haben  müßten!  Wenn  man  nun  noch  hinzunimmt,  daß  es  doch 
außer  den  erwähnten  beiden  llauptfolgen  (welche  natürlich  durch 
Beginn,  d.  h.  Betonung,  jedes  einzelnen  Fingers  noch  verfünffacht 
werden  Icönnen)  22  andere,  von  der  natürlichen  Reihenfolge  ab- 
weichende, gibt,  so  ist  das  verzweifelte  Bestreben,  die  Frage  der 
Technik  durch  die  Rollung  an  sich  als  gelöst  zu  erldären,  wohl 
die  wunderlichste  Erscheinung,  welche  die  klavierpädagogische 
Literatur  zu  verzeichnen  hat! 

Während  nun  bei  weiter  Spannung  der  beiden  Eckfinger  schon 
eine  geringe  Drehung  des  Unterams  eine  zum  Tastenanschlag  ge- 
nügende Bewegung  der  Finger  als  Endpunkte  der  langen  Hebel- 
arme zur  Folge  hat,  so  würde  zum  abwechselnden  Anschlag  be- 
nachbarter Tasten,  also  zum  Triller,  des  außerordentlich  kurzen 
Hebels  wegen  eine  so  weitausschlagende  Rollung  erforderlich  sein, 
daß  die  Erreichung  selbst  einer  mäßigen  Trillerschnelligkeit  ohne 
aktives  Eingreifen  der  Finger  völlig  ausgeschlossen  wäre!  Daß 
jedoch  die  Rollung  den  Triller,  besonders  in  gewissen  Fällen,  vor- 
teilhaft unterstützen  kann,  soll  deshalb  nicht  geleugnet  werden! 
Wir  sehen  also,  daß  bei  weiter  Spannung  die  Rollung  die  unent- 
behrliche, ja  einzige  aktive  Bewegung  ist,  daß  aber  in  demselben 
Maße,  wie  die  Spannung  geringer  wird,  einerseits  die  Rollung 
entbehrlicher  und  unzureichender,  andrerseits  die  aktive  Finger- 
tätigkeit tauglicher  und  nötiger  wird. 

Doch  »eines  Mannes  Rede  ist  keines  Mannes  Rede,  man  soll 
sie  hören  alle  Beede!«  So  höre  man  also  Frl.  Bandmann  (S.  104): 
»Der  Triller  ist  nichts  als  die  ineinandergreifende  passive  Roll- 
bewegung von  Ober-  und  Unterarm.«  Nun  soll  auch  noch  die 
Rollbewegung  selbst  »passiv«  sein!  Aktiv  sind  dann  wohl  nur 
noch  die  Rumpf-  und  —  die  andern  von  Herrn  Breithaupt 
erwähnten  Muskeln?  Bei  der  Gelegenheit  wollen  wir  uns  das  Ur- 
teil auch  dieser  Autorität  nicht  entgehen  lassen  (S.  166):  »Der 
Triller  ist  ein  absolutes  Nichtfingerspiel,  ein  Spiel  ruhender  Finger 
ohne  Hebung  und  falschen  Muskelzug,  ein  seitliches  Schütteln 
einer  leicht  gespannten  Hohlhand.« 
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8.  Kapitel. 

Die  Gewichtsteclmik. 

Wenn  Tony  Band  mann  in  dem  Vorwort  zu  ihrem  Buche 
sagt:  »Ich  möchte  nur  betonen,  daß  ich  eine  Verquickung  von 
Fingertechnik  und  Gewichtstechnik  für  verfehlt,  ja  für  falsch  halte«, 
so  beweist  dies,  daß  sie  sich  beide  Begriffe  nie  klar  gemacht  hat. 
Man  kann  schon  von  einer  Verquickung  von  Fingertechnik  und 
Rollung  sprechen,  da  dieselben  zwei  verschiedene,  entweder  einzeln 
für  sich  oder  in  mannigfaltigster  Mischung  anwendbare  praktische 
Spielfunktionen  sind,  zu  denen  als  dritte  noch  die  vertikale  Arm- 
und  Handtätigkeit  kommt.  »Fingertechnik«  und  »Gewichtstechnik« 
sind  jedoch  nur  die  beiden  theoretischen  Gesichtspunkte  einer  ein- 
heitlichen physiologischen  Funktion.  Die  Gewichtstechnik  besteht 
nicht  nur  in  der  Beherrschung  der  Belastung,  sondern  auch  noch 
in  der  Nutzbarmachung  des  angewandten  Belastungsgrades  durch 
die  Fingertechnik.  Allerdings  trägt  der  Ausdruck  »Gewichtstechnik« 
zunächst  den  Begriff  der  Kraftwirkung  in  sich,  welcher  jedoch 
auch  der  Bewegung  bedarf.  Der  Druck  der  ruhenden  und  der 
Schwung  der  bewegten  Masse  bleiben  aber  für  das  Klavierspiel 
nutzlos,  wenn  nicht  die  geistig  beherrschte,  also  aktive  Finger- 
tätigkeit dieselben  in  beabsichtigter  Weise  nutzbar  macht.  So 
muß  z.  B.  bei  Tonleitern  die  Armlast  von  einem  Finger  auf  den 
andern  durch  aktive  Tätigkeit  derselben  zunächst  einmal  über- 
tragen werden.  Wie  aber  im  Kapitel  über  den  Druck  erläutert 
wurde,  wird  die  Tonstärke  des  Anschlags  nicht  von  dem  Grad 
der  wirkenden  Last  allein  bestimmt,  sondern  praktisch  erst  von 
deren  Senkung  im  Einzelanschlag,  Die  angewandte  Belastung  bildet 
nur  die  Vorbedingung  zur  Entwicklung  einer  entsprechenden  Finger- 
kraft, und  der  Grad  der  Belastung  entscheidet  zugleich  den  Grad 
der  höchsten  erreichbaren  Fingerkraft.  Die  Belastung  wird  jedoch 
praktisch  keineswegs  ausgenützt,  wenn  entweder  die  anschlagen- 
den Finger  sich  langsam  senken,  oder  wenn  die  Last  trotz  schnellen 
Hinabwerfens  der  Finger  doch  auf  den  sie  vorher  stützenden 
Fingern  ruhen  bleibt.  Im  letzteren  Falle  wird  die  Wurfkraft  der 
unbelastet  bleibenden  Finger  durch  den  Widerstand  der  Tasten 
mehr  oder  weniger  gebrochen.  Es  hängt  vielmehr  bei  der  Druck- 
verwertung alles  davon   ab,   wie  allmählich   oder  wie   schnell    die 
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Last  von  oinem  Finger  auf  den  andern  übertragen  wird.  Es  kommt 
also  darauf  an,  wie  schnell  der  Beugemuskel  des  einzelnen  Fingers 
vom  schlaffen  Zustand  seiner  Untätigkeit  in  den  verkürzten  des 
Anschlagsmoments  übergeht.  Da  nun  der  Druck  der  mehr  oder 
weniger  lastenden  Armmasse  dieser  Verkürzung  entgegenwirkt, 
muß  der  Beugenmskel  im  Augenblick  des  Anschlags  mehr  oder 
weniger  versteift  werden.  Die  Kraftleistung  der  Finger  hängt  also 
von  der  Plötzlichkeit  der  Versteifung  ihrer  Beugemuskeln  ab,  wobei 
ein  entsprechend  starker  Widerstand  durch  den  Armdruck  Be- 
dingung ist.  So  nötig  letzterer  zur  Kraftenlfaltung  ist,  so  wirkt 
er  naturgemäß  leicht  lähmend  auf  die  Beweglichkeit  der  Finger. 
Aus  diesem  Grunde  ist  es  dringend  zu  empfehlen,  ihn  bei  schnellen 
Tonfolgen  stets  nur  in  dem  Grade  anzuwenden,  daß  er  als  AVider- 
stand  gegen  den  aufwärts  gerichteten  Gegendruck  der  anschlagen- 
den Finger  genügt.  Soll  er  dann  aber  für  jeden  einzelnen  Finger 
ausreichen,  so  darf  er  sich  nicht  gelegentlich  auf  mehrere  Finger 
verteilen,  d.  h.  sorgfältiges   »Ablösen«  ist  dabei  Bedingung. 

Hieraus  ist  leicht  ersichtlich,  daß  die  Passivbelastung  für  die 
Entfaltung  höchster  Kraft  nicht  den  erforderlichen  Widerstand 
mehr  bietet.  Sie  muß  daher  zu  diesem  Behuf  mehr  oder  weniger 
weit  überschritten  werden.  Beim  Legato  geschieht  dies  durch 
einen  über  die  Passivbelastung  hinausgehenden  aktiven  Armdruck, 
also  durch  entsprechende  Versteifung  der  Oberarm-  und  Schulter- 
muskeln. Beim  Nonlegatoanschlag  findet  durch  den  Fall,  Wurf 
oder  Schlag  der  Armmasse  ein  den  Druck  der  Passivbelastung 
überschreitender  objektiver  Druck  auf  die  Tasten  statt,  welcher 
jedoch  auch  nur  durch  eine  stärkere  Versteifung  der  Zwischen- 
gelenke möglich  ist,  als  eine  solche  im  Zustand  der  Passivbelastung 
stattfindet.  Es  ist  also  wiederum  ein  Irrtum  Dr.  Steinhausens, 
wenn  er  auf  S.  95  seines  Werkes  schreibt:  »Alle  stärkeren  Grade 
des  Anschlags  werden  durch  Zunahme  der  Geschwindigkeit  bei 
dem  gleichen  Gewicht,  wie  bei  der  Spielbelastung  und  durch  Zu- 
nahme der  Exkursionsweite,  der  Größe  des  Ausholens  der  schwin- 
genden Armmasse  erzeugt.« 

Wieweit  die  Passivbelastung  zur  Erzielung  von  Tonstärke  hin- 
reicht, hängt  doch  vollständig  von  dem  objektiven  Gewicht  des 
Armes  in  jedem  einzelnen  Fall  ab,  ist  also  bei  jedem  Spieler  in- 
dividuell verschieden.  Ein  starker  Mannesarm  wird  eine  lange 
Skala  von  Stärkegraden  ohne  aktiven  Druck  zur  Verfügung  haben, 
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wo  eine  zierliche  Dame  oder  gar  ein  jüngeres  Kind  mehr  odei 
weniger  aktiven  Armdruck  zu  Hilfe  nehmen  müssen !  Daraus  soll 
man  allerdings  die  Lehre  ziehen,  bei  der  Wahl  der  Stücke  und 
den  dynamischen  Forderungen  auf  die  Leistungsfähigkeit  des  Or- 
ganismus jedes  Schülers  Rücksicht  zu  nehmen.  Auch  ist  es  rat- 
sam, die  Passivbelastung  beim  technischen  Üben  niemals  oder 
wenigstens  nie  weit  zu  überschreiten,  da  die  Gefahr  einer  Ermü- 
dung und  Überanstrengung  der  Muskeln,  welche  ihre  Bewegungs- 
fähigkeit wenigstens  im  Augenblick  lähmt,  nicht  zu  leugnen  ist. 
Wenn  Herr  Dr.  Steinhausen  aber  verbietet,  die  Passivbelastung 
jemals  zu  überschreiten,  so  hat  er  sich  wohl  die  Sache  nicht  recht 
überlegt! 

Während  also  bei  schneller  Tonfolge  der  Grad  der  Belastung 
der  zu  erzielenden  Tonstärke  entsprechen  muß,  ist  bei  langsamerer 
die  Passivbelastung  auch  für  geringere  Tonstärke  zu  empfehlen.  Im 
ersteren  Falle  wird  die  Schnelligkeit  der  Folge  der  Anschlagsbe- 
wegungen veranlassen,  daß  auch  diese  selbst  schnell  geschehen,  daß 
also  die  Übertragung  des  Gewichts  von  Finger  zu  Finger  plötzlich 
stattfindet,  die  Tastensenkung  dem  Belastungsgrad  entsprechend 
schnell  erfolgt.  Bei  langsamerer  Tonfolge  dagegen  kann  bei  gleich- 
bleibender Passivbelastung  die  Tonstärke  dennoch  vollkommen  be- 
herrscht werden,  indem  das  ruhende  Gewicht  entsprechend  langsam 
oder  schnell  von  einem  Finger  zum  andern  weitergegeben  wird. 
Letzteres  geschieht  ebenso  durch  schnelles  Aufheben  des  vorigen 
wie  durch  schnelles  Hinabwerfen  des  nächsten  Fingers. 

Die  »Modernen«  haben  nun  sonderbare  Vorstellungen  von  der 
Wirkung  des  Armschwunges,  den  sie  als  primär  ansehen,  auf  die 
Finger,  welche  durch  ihn  eine  Beweghchkeit  erhalten  sollen,  die 
nur  sekundär,  also  nicht  aktiv  ist.  Diese  Idee  ist  so  unglaublich, 
daß  wir  sie  mit  Zitaten  der  einzelnen  Autoren  belegen  möchten: 
Breithaupt  S.  54:  »Der  Finger  ist  in  seiner  Bewegung  nichts 
weiter  als  der  schwingende  Teil  eines  schwingenden  Ganzen,  des 
y\rmes.  Er  bewegt  sich  fort,  wenn  das  Ganze  sich  fortbewegt, 
er  schwingt  mit,  wenn  das  Ganze  schwingt.«  Steinhausen  S.  80: 
»Die  Grundform  der  Anschlagsbewegung  bestimmt  sich  demnach 
kurz  als  eine  schwingende  Bewegung  der  ganzen  Masse  des  Armes 
von  der  Schulter  abwärts  im  Verein  mit  schwingender  Rollbewe- 
gung des  Unterarms  und  schwingender  Beteiligung  der  Hand  und 
der  Fingerglieder.«     Bandmann  S.  27:   »Beim  einzelnen  Wurf  ist 
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allein  der  Anwurf  aus  der  Schulter  das  Aktive,  Arm,  Hand  und 
Finger  folgen  willenlos,  bei  einer  Reihe  fortgesetzter  Würfe  da- 
gegen wirkt  auch  die  Trägheit  als  aktive  Kraft  im  Schwünge  der 
Hand  und  läßt  den  passiven  Arm  der  Hand  folgen.«  S.  28:  »Be- 
herrscht man  diese  Art  der  Bewegung,  so  hat  man  bei  sehr 
schnellem  Tempo  in  der  Tat  in  wachsendem  Maß  die  Empfmdung, 
als  ob  die  Finger  selbständig,  allein  liefen  .  .  .«  »Gewissermaßen 
ist  dies  eine  Täuschung,  um  so  merkwürdiger,  als  ein  Beobachter, 
noch  weniger  als  der  Spieler  selbst,  den  Unterschied  von  der 
aktiven  Fingertäligkeit  bemerken  wird;  allein  der  Klang  verrät  den 
Unterschied  für  ein  geschultes  Ohr.«  (Man  beachte,  daß  dies  alles 
nicht  etwa  für  den  besonderen  Fall  der  weitgespannten  Hand, 
sondern  allgemein  verstanden  werden  soll,  auch  für  Tonleitern!) 
W.  P,  E.  de  Hart  (Klavierlehrer  1908  Nr.  4)  »Der  Wurf,  der  aus 
der  schwingenden  Bewegungsform  fortfließt  mittelst  einer  impul- 
siven Kraft  von  der  Schulter  aus,  schließt  eine  Vermischung  mit 
aktiver  Fingertätigkeit  aus,  oder  besser,  hebt  diese  aktive  Tätigkeit 
auf,  ersetzt  dieselbe  durch  die  Konzentration  der  lebendigen  Energie, 
welche  die  Unterlage  (Fingerspitzen)  nach  dem  »Wurf«  oder  »An- 
wurf« im  Auffallpunkt  auf  den  Tasten  trifft.  Ein  Begriff  muß  bei 
dem  Worte  sein.  Für  Herrn  Tetzel  ist  »Wurf«  nur  ein  schöner 
Ausdruck  mehr,  die  Sache  bleibt  die  alte !  Wer  die  physiologi- 
schen Eigenschaften,  die  in  dem  »Wurf«  zusammengefaßt  sind, 
zweckmäßig  anwenden  gelernt  hat,  ist  durch  die  Unterarmrollung 
in  die  Lage  versetzt,  den  schnellsten  Triller,  sowie  Tonleitern  und 
Akkorde  ohne  aktives  Eingreifen  der  Finger  und  des  Daumens 
auszuführen.« 

Bei  Vergleichung  der  in  diesem  Abschnitte  entwickelten  Dar- 
stellung der  physiologischen  Spielfunktionen  mit  den  angeführten 
Zitaten  wird  wohl  kein  Zweifel  übrigbleiben,  daß  die  »moderne 
Klaviertechnik«  wohl  einige  Irrtümer  beseitigt,  leider  jedoch  dafür 
andere  und  schwerere  eingetauscht  hatte.  Man  begnügte  sich  nicht, 
die  Wichtigkeit  von  früher  weniger  beachteten  physiologischen 
Vorgängen  hervorzuheben,  sondern  bauschte  ihre  Bedeutung  in 
irrtümlichster  Weise  auf  und  suchte  in  blinder  Begeisterung  für 
das  Neue,  an  den  Grundfundamenten  des  Klavierspiels  zu  rütteln ! 
So  richtete  man  bei  allen  Unreifen  und  Unselbständigen  unverant- 
wortliche Verwirrung  und  sicher  praktischen  Schaden  genug  an, 
während  die  vernünftigen  und  gereiften  Fachleute  das  tolle  Treiben 
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meistens  als  eine  Krankheit  der  Zeit  betrachteten,  die  man  aus- 
toben lassen  müsse.  Wenn  man  jedoch  der  festen  Überzeugung 
ist,  daß  die  so  anspruchsvoll  und  unter  dem  Schein  der  Wissen- 
schaftlichkeit auftretenden  Lehren  teils  Verirrung,  teils  eitel  Blend- 
werk sind,  ist  es  unwürdig  und  würde  dem  Glauben  an  die  gute 
Sache  immer  mehr  schaden,  wenn  man  nicht  endlich  ernstlich  und 
gründlich  dagegen  vorgehen  wollte!  Dies  ist  um  so  notwendiger, 
als  die  Modernen  anfangen,  ihr  Mütchen  an  denen  zu  kühlen,  die 
nicht  so  einseitig  verrannt  sind,  ihr  notwendigstes  Handwerkszeug 
von  sich  zu  werfen!  Schreibt  doch  Herr  jE?m^/20?<:j;^  auf  Seite  125: 
»Der  .geheiligten'  Bewegungsstarre  muß  endlich  der  Garaus  ge- 
macht, und  jedem  ein  Zipfelmützchen  aufgesetzt  werden,  der  hin- 
füro  noch  besondere  Finger-Trillerstudien  und  dergleichen  men- 
schenquälerische  Scherze  verüben  sollte!«  —  Nun,  wir  wollen  doch 
sehen,  wer  schließlich  noch  das  Zipfelmützchen  aufgesetzt  bekommt! ! 


Praktisch-metliodisclier  Teil 


IV.  x\bschnitt:  Die  Gattungen  der  Klaviertechnik. 


Vierter  Abschnitt. 
Die  Gattungen  der  Klaviertechnik. 

1 .  Kapitel. 

Allgemeine  Vorbemerkungen. 

Während  der  theoretisch -analytische  Teil  einerseits  die  Klar- 
legung aller  Vorbedingungen,  andrerseits  eine  Auseinandersetzung 
mit  alten  und  neuen  Lehren  bezweckte,  soll  der  praktisch-metho- 
dische Teil  eine  positive  Anleitung  für  ein  ersprießliches  Klavier- 
studium bieten.  Dabei  wird  es  sich  teils  um  die  Erhaltung  und 
Sicherung  alter  Grundfesten,  teils  um  endgültige  Beseitigung  mor- 
scher Trümmer,  teils  um  eine  vorteilhafte  Ausnützung  derjenigen 
Bausteine  handeln,  deren  Wert  die  Baumeister  früher  nicht  ge- 
bührend würdigten,  sondern  ihre  Verwendung  mehr  der  eigenen 
praktischen  Erfahrung  und  dem  Notbedarf  der  Handwerker 
überließen.  Für  alle  drei  Punkte  ist  Vorurteilslosigkeit,  sowohl 
dem  Alten  wie  dem  Neuen  gegenüber,  vonnüten.  Soweit  dies 
einer  individuellen  Erfahrung  möglich  ist,  haben  wir  uns  befleißigt, 
dieser  Forderung  gerecht  zu  werden. 

Eine  besonders  wichtige  Unterscheidung  mußte  nun  dazwischen 
gemacht  werden,  wie  die  im  Dienste  der  Kunst  stehende  höchste, 
vollendete  Technik  arbeitet,  und  wie  eine  solche  erreicht  werden 
kann.  Ersteres  darf  zwar  als  Ziel  nie  aus  dem  Auge  verloren 
werden,  doch  lehrt  die  praktische  Erfahrung,  daß  der  Weg  zur 
Höhe  der  Meisterschaft,  besonders  zu  Anfang,  oft  eine  Richtung 
einzuschlagen  hat,  welche  nicht  unmittelbar  dem  Ziel  zugewendet 
ist!  Allerdings  ist  auch  beim  Lernen  im  allgemeinen  der  gerade 
AVeg  der  kürzeste.  Da  zwar  bei  der  Klaviertechnik  die  Einzel- 
bewegungen immer  mit  einander  vermischt  angewandt  werden, 
aber  die  dem  Auge  unscheinbarsten  Bewegungen  oft  die  wichtigste 
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Rolle  spielen,  so  wird  sich  eine  in  rechter  Weise  geleitete  Schulung 
der  Einzelbewegungen  immer  als  vorteilhaft  erweisen.  Sie  ent- 
sprechen den  Turnübungen,  deren  Wert  doch  nie  bestritten  wird, 
obgleich  man  diese  Bewegungen  im  gewöhnlichen  Leben  nicht 
oder  nur  in  sehr  modifizierter  Weise  zu  verwenden  pflegt.  Vom 
grünen  Tisch  aus  läßt  sich  also  die  Frage  der  Klaviertechnik 
nicht  erledigen,  und  wenn  auch  eine  kritische  Beobachtung  noch 
so  genau  aufpaßt,  »wie  er  sich  räuspert,  und  wie  er  spuckt« ! 
Alle  photographischen  Darstellungen,  Röntgenaufnahmen,  ja  selbst 
kinematographische  Wiedergaben  sind  wertloses  Blendw^erk,  da 
sie  nur  Einzelheiten  veranschaulichen,  die  als  solche  ohne  Belang 
sind,  das  Allgemeine  jedoch,  was  alledem  zugrunde  liegt,  schuldig 
bleiben !  Diese  allgemeinen  Grundzüge  sind  nur  durch  systema- 
tische Entv^ickelung  auf  Grund  soliden  Könnens  und  praktischer 
Erfahrung  festzulegen,  die  Anwendung  auf  die  einzelnen  Fälle  muß 
in  der  Hauptsache  dem  Lehrer  überlassen  bleiben.  Die  theoretische 
Analyse  der  vollendeten  Technik  ist  hauptsächlich  für  den  Päda- 
gogen von  Wert  insofern,  als  er  dem  Schüler  vermöge  seiner 
Zielbewußtheit  stets  den  Rat  geben  kann,  der  ihn  dem  Ziele  näher 
zu  bringen  geeignet  ist.  Der  Schüler  selbst  würde  sich  ohne 
solche  Anleitung  meistens  doch  nicht  zurechtfinden,  da  Erkennen 
und  Verbessern  von  Fehlern  verschiedene  Dinge  sind!  Für  den 
fertigen  Spieler  ist  natürlich  jede  Erörterung  überflüssig,  und  auch 
der  Besondersbegabte  wird  oft  instinktiv  den  richtigen  Weg  ein- 
schlagen. Bei  einem  Lehrbuch  über  die  Klaviertechnik  kann  es 
sich  daher  nur  um  die  Anleitung  derjenigen  Durchschnittstalente 
handeln,  welche  sich  erst  eine  Kunstfertigkeit  erwerben  wollen, 
und  hier  wieder  besonders  um  eine  möglichst  vorteilhafte  Leitung 
der  Anfangsstudien  oder  um  die  Zurechtweisung  irregeleiteter 
Schüler.  Wir  wollen  also  kein  W^erk  für  den  schreiben,  »der  den 
Tonleiterschwung  hat«,  sondern  für  den,  der  sich  bemüht,  ihn  zu 
erlangen!  Wir  wollen  uns  hüten,  zu  vergessen,  daß  das  mühe- 
lose »Hinwerfen«  einer  Tonreihe  erst  das  Endergebnis  langwieriger 
Vorübungen  ist,  die  nicht  zu  umgehen  sind,  sofern  eine  solide 
Technik  erzielt  werden  soll!  Wir  wollen  nachdrücklich  betonen, 
daß  die  Technik  trotz  ihres  geistigen  Ursprungs  sich  doch  nur 
durch  die  systematische  Schulung  zweckmäßiger  Bewegungen  ent- 
wickeln kann!  Wir  wollen  daran  erinnern,  daß  die  überreiche 
Menge   von  Übungen   und  Etüden    doch    nicht   von   dem  einzelnen 
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Studierenden  erschöpft  werden  soll,  sondern  nur  in  dem  Bestreben 
entstand,  das  Zweckmäßigste  darzubieten!  Statt  also  nun  in  das 
andere  Extrem  zu  verfallen  und  jedes  technische  Material  zu  ver- 
pönen,  ist  es  vielmehr  die  Aufgabe  des  Pädagogen,  aus  dem  Reich- 
tum des  UnterrichtsstolTes  das  auszusuchen,  was  im  allgemeinen 
oder  für  den  besonderen  Fall  das  Zweckmäßigste  ist!  —  So  wollen 
wir  uns  ferner  auch  angelegen  sein  lassen,  längst  erkannte  Grund- 
wahrheiten aufrecht  zu  erhalten,  denen  jeder,  der  überhaupt  etwas 
kann,  sein  Können  verdankt.  Die  falschen  Propheten  mögen  nach 
ihrer  Fayon  selig  werden!  »Sie  peitschen  den  Quark,  ob  nicht 
etwa  Creme  daraus  werden  wolle«!  Lassen  wir  sie  peitschen, 
bis  sie  merken,  daß  man  ihnen  keine  Beachtung  mehr  schenkt! 
Es  ist  leider,  wie  Goethe  sagt:  »Ein  unzulängliches  Wahre  wirkt 
eine  Zeit  lang  fort;  statt  völliger  Aufklärung  aber  tritt  auf  einmal 
ein  blendendes  Falsche  heran;  das  genügt  der  Welt,  und  so  sind 
Jahrhunderte  betört«.  —  »Der  Irrtum  ist  viel  leichter  zu  erkennen, 
als  die  Wahrheit  zu  finden:  jener  liegt  auf  der  Oberfläche,  damit 
läßt  sich  wohl  fertig  werden;  diese  ruht  in  der  Tiefe,  danach  zu 
forschen  ist  nicht  Jedermanns  Sache«.  —  Wir  wollen  daher  von 
einer  Aufzählung  aller  vorkommenden  Fehler  absehen,  die  doch 
der  einzelne  Schüler  gar  nicht  alle  macht  und  womöglich  alle 
vermeidet,  wenn  er  richtig  geleitet  wird  und  sich  Mühe  gibt.  Wir 
betrachten  es  vielmehr  als  unsere  Aufgabe,  ihm  dazu  durch  eine 
mögUchst  zweckmäßige  positive  Anleitung  zu  verhelfen.  Hoffen 
wir,  daß  es  uns  gelingen  möge,  wenn  auch  nicht  Allen,  so  doch 
Vielen  völlige  Aufklärung  zu  bringen! 

Die  modernen  Bestrebungen  der  Klavierpädagogik  gehen  mit 
voller  Berechtigung  dahin,  Lehrer  und  Schüler  zu  überzeugen, 
daß  zweckmäßige  Bewegung  wichtiger  ist  als  »richtige«  Haltung, 
ja  daß  die  Bewegungen  durch  richtiges  Muskelgefühl  erst  zweck- 
mäßig werden.  Auch  muß  die  Haltung  sowohl  des  ganzen  Körpers 
wie  der  einzelnen  Gliedmaßen  immer  den  augenblicklichen  An- 
forderungen entsprechen  und  wird  daher  innerhalb  ziemlich  weiter 
Grenzen  wechseln.  Dennoch  ist  es  notwendig,  diese  Grenzen 
wenigstens  in  ihren  Grundzügen  festzustellen,  und  dies  um  so  mehr, 
wenn  es  sich  um  die  Erreichung  einer  sicheren  Grundlage  für  die 
Technik  bei  Anfängern  handelt.  Denn  wie  bei  einer  steinernen 
Wendeltreppe  ein  Stein  auf  dem  andern  ruht,  so  ist  die  Voraus- 
setzung  für   die  Beherrschung    der  Dynamik   durch  die  Gewichts- 
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lechnik    die  Beherrschung   der   Läufe   an   sich   durch   die    Finger- 
technik;   die   Voraussetzung   für   letztere    die    Beherrschung    aller 
möglichen  Reihenfolgen  der  Finger  in  einer  Handlage;  die  Voraus- 
setzung für  diese  wieder  die  Übung  der  einzelnen  Fingerbewegungen, 
welche  wiederum  nur  bei  ruhiger  Hand  und  zweckmäßiger  Haltung 
derselben  sowie  des  gesamten  menschlichen  Spielapparates  möghch 
ist.     Aber  auch  eine  zweckmäßige  Körperhaltung  und  Ausnutzung 
des  Spielapparates   wird   von   ganz   äußerlichen  Faktoren  wie  Be- 
schaffenheit   und    Höhe    des    Sitzes    sowie    Entfernung    von    der 
Klaviatur  bedingt.     Wird  in  diesen  Grundbedingungen,   die  so  oft 
unterschätzt  werden,  ein  Fehler  gemacht,  so  ist  die  Entwickelung 
der  gesamten   Technik   mehr   oder    weniger  erschwert,    oder  sie 
wird  gar  empfindlich  geschädigt.     Wir  kommen  also  in  der  Kunst 
trotz  alier  idealen  und  großzügigen  Auffassung  doch  überall  wieder 
auf   die   prosaischsten    Vorbedingungen,    auf   Handwerkzeug    und 
elementare  Regeln  zurück.     Gerade  das  ist   der  Vorwurf,  welcher 
den   modernen    Propheten    gemacht    werden    muß,    daß    sie    das 
weniger  sachverständige  Publikum   über   die  wahren  Grundforde- 
rungen hinwegtäuschen,  indem  sie   das  Klavierspiel   immer   als  so 
leicht  hinstellen,    wie    es    dem   allerdings  wirklich   erscheint,    der 
nach   großen  Mühen   endlich   seiner  Herr    geworden   ist,  und  daß 
sie   darüber   die   Hauptaufgabe   der   Pädagogik    gänzlich    unerfüllt 
lassen,  die  Schwierigkeiten  überwinden  zu  helfen.    So  äußert  Herr 
Breithaupt  neuerdings  im  »Kunstwart«,  Zweites  Oktoberheft  1908 
in  einem  Aufsatz   »Der  erste  Klavier-  und  Musikunterricht« 
höchst    seltsame   Anschauungen:    »Einige   allerdings    meinen,    daß 
das  Schwierige   erst   dann   leicht   wird,  wenn  das  Leichtere  über- 
wältigt  ist.     Ich   vertrete    den   entgegengesetzten  Standpunkt   und 
rücke    den  Schwierigkeiten   wie    einer  Gefahr  kühn  auf  den  Leib. 
Wer  glaubt,  technische  Probleme  durch  Vorstudien  zu   lösen,  irrt 
sich   sehr.     Das   Beste  und   Schwerste   gelingt  immer   im   Augen- 
blick, —  im  Schwünge  der  Begeisterung,   und   es  gibt  Dinge   wie 
dynamische     Feinheiten ,     rhythmische    Verschiebungen ,     gewisse 
Oktaven,  Staccati  und  Sprünge,  die  durch  Übung  überhaupt  nicht 
erlangt    werden    können«.       »Auf     ein     paar    falsche    Töne    oder 
schlechte  Fingersätze  kommt  es  wahrlich  im  Anfang  nicht  an.«  — 
Das  ist  wieder  einmal   »viel  Irrtum  und  ein  Fünkchen  Wahrheit«! 
Der  Irrtum  liegt  hier  aber  so  an  der  Oberfläche,  daß  es  sich  wohl 
erübrigt,  darauf  näher  einzugehen!    Die  Überzeugung  der  meisten 
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und  besten  Pädagogen  deckt  sicli  wohl  mit  den  leitenden  (Jrund- 
Sätzen,  welche  dem  »Neuen  Lehrgang  des  Klavierspiels«  von 
Eugen  Tetzel  voranstehen: 

1 .  Der  allgemeine  Grundsatz  aller  Pädagogik  und  Methodik  ist, 
dem  Zögling  möglichst  jeden  Irrweg  zu  ersparen,  das  heißt  aber, 
ihn  von  Anfang  an  stets  den  rechten  Weg  zu  leiten. 

2.  Eine  Vermeidung  aller  Fehler  setzt  entsprechende  Vorberei- 
tung der  Einzelheiten  und  somit  die  Bedingung  voraus,  jede  Auf- 
gabe zuerst  in  der  leichtesten  Grundform  zu  stellen. 

3.  Von  den  Grundbedingungen  ausgehend  müssen  die  Aufgaben 
sich  stufenweise  entwickeln,  so  daß  jede  sprungweise  auftretende 
Schwierigkeit  vermieden  wird.. 

Obgleich  man  weiß,  daß  zum  Sprung  über  einen  Graben  ein 
mutiges  Wagen  gehört,  welches  auch  mit  der  Gefahr  rechnet,  hin- 
einzufallen, so  wird  doch  jeder  Vernünftige  zugeben,  daß  hierzu 
Vorübungen  Bedingung  sind,  welche  bis  in  die  früheste  Kindheit 
zurückgreifen.  Erst  lernt  man  stehen,  dann  gehen,  später  laufen 
und  endlich  springen!  Ob  Herr  Breithaupt  wirklich  glaubt,  daß 
zur  Bewältigung  der  Campanella-Etüde  von  Liszt  der  »Schwung 
der  Begeisterung«  jede  Vorübung  ersetzen  könne?! 

Den  Wert  systematischer  Ausbildung  leugnen,  heißt  doch  soviel 
wie  den  Nutzen  der  Erfahrung  Anderer  in  Abrede  stellen,  welche 
vielleicht  durch  Schaden  klug  wurden!  Also:  »Nieder  mit  der 
Pädagogik  und  Methodik!  Es  lebe  die  Autodidaktik!«  —  Dann 
sollte  man  doch  gleich  sagen:  »Es  lebe  das  Pfuschertum ! «  — 
Nein,  da  wollen  wir  »Philister«  doch  rufen:  »Nieder  mit  dem 
Pfuschertum!  Hütet  euch  vor  falschen  Propheten!«  Wir  wollen 
den  Laien  nicht  Sand  in  die  Augen  streuen,  indem  wir  die  beim 
Klavierspiel  zu  bewältigenden  Schwierigkeiten  beschönigen;  aber 
wir  wollen  die  Schüler  an  sicherer  Hand  denselben  entgegenführen 
und  ihnen  das  nötige  Rüstzeug  »mit  auf  den  Weg  geben«,  und 
das  bedeutet  ja  das  Wort  »Methode«!  Wenn  dies  Wort  oft  ge- 
mißbraucht wurde,  wenn  es  im  Schablonenhaften  erstarrte  Lehrer 
gab  und  noch  gibt,  so  hat  dies  nichts  mit  dem  Begriff  im  guten 
Sinne  zu  tun.  Freilich  ist  außer  der  verständnisvollen  Befolgung 
aller  praktischen  Lehren  sowie  einiger  Begabung  auch  oft  eine 
Mischung  von  Besonnenheit  und  Mut  erforderlich,  wie  zu  so  vielen 
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hervorragenden  Leistungen  auf  andern  Gebieten.  Den  nötigen  Mut 
kann  der  Schüler  aber  nur  haben,  wenn  er  sicheren  Boden  unter 
den  Füßen  fühlt,  und  diesen  wird  ihm  eine  systematische  Aus- 
bildung gewähren,  zu  deren  Grundlagen  wir  jetzt  übergehen. 


2.  Kapitel. 

Haltung  am  Klayier. 

a)  Der  Sitz  des  Spielers. 

Da  ein  guter  Klavierspieler  imstande  sein  muß,  jede  Taste  zu 
treffen,  ohne  hinzusehen,  so  muß  er  die  erste  Vorbedingung  hierzu 
erfüllen,  stets  auf  das  genaueste  an  derselben  Stelle  und  zwar  vor 
der  Mitte  der  Klaviatur  zu  sitzen.  Reicht  das  Klavier  nur  bis 
zum  viergestrichenen  a,  so  ist  die  Mitte  das  eingestrichene  d] 
reicht  es  bis  zum  fünfgestrichenen  c,  so  ist  die  Mitte  die  Fuge 
zwischen  dem  eingestrichenen  e  und  f.  Vor  w^elcher  dieser  beiden 
Stellen  der  Schüler  sitzt,  mag  er  oder  sein  Lehrer  entscheiden; 
aber  es  kann  ihm  nur  dringend  geraten  werden,  den  einmal  ge- 
wählten Platz  immer  peinlich  genau  beizubehalten,  da  dies  die 
Treffsicherheit  außerordentlich  begünstigt.  Wenn  in  manchen 
Klavierschulen  dem  jungen  Schüler  anempfohlen  ist,  weiter  nach 
rechts  zu  sitzen,  weil  er  etwa  zu  Anfang  mehr  in  dieser  Gegend 
der  Tastatur  zu  spielen  habe,  so  wird  ein  nachträglicher  Wechsel 
des  Sitzplatzes  sein  Orientierungsvermögen  verwirren  und  Ver- 
wechslungen der  Oktavlage  herbeiführen.  Daß  er  beim  Vierhändig- 
spielen an  einer  andern  Stelle  sitzen  muß,  ist  eben  eine  Notwen- 
digkeit, an  die  er  sich  auch  zu  gewöhnen  hat.  Der  Primo-Spieler 
sitzt  dabei  vor  dem  zweigestrichenen  «,  der  Sekondo-Spieler  vor 
dem  kleinen  c. 

Ebenso  wichtig  wie  die  Stelle  des  Sitzes  ist  seine  Höhe,  da 
mit  derselben  auch  die  Neigung  der  Bewegung  wechselt,  während 
der  gleiche  Neigungswinkel  von  verschiedener  Sitzhöhe  aus,  bei 
seitlich  auswärts  gerichteten  Sprüngen  das  Treffen  einer  andern 
Taste  zur  Folge  hätte.  Während  also  der  Vorteil  stets  gleicher 
Sitzhöhe  keinem  Zweifel  unterliegt,  hängt  die  zu  wählende  Höhe 
teils  von  den  Körperverhältnissen  ab,  teils  sind  die  Anschauungen 
darüber    verschieden.     Jedenfalls    sitzt  die  Mehrzahl   der   konzer- 
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tierenden  Pianisten  auf  einem  gewöhnlichen  Stuhl  von  Normalhühe. 
Im  Gegensatz  zu  früher  verlangt  man  mit  Recht  den  ganzen 
menschlichen  Spielapparat  im  Verhältnis  zur  Tastenhühe  jetzt  tiefer, 
während  diese  ratlos  schwankte,  und  zwar  früher  sehr  beträchtlich. 
Jetzt  ist  sie  beim  Flügel  etwa  72  cm  über  dem  Fußboden.  Eben- 
falls von  großer  Bedeutung  ist  die  Entfernung  des  Spielers  von 
der  Klaviatur.  Während  dieselbe  einerseits  von  der  Länge  der 
Arme  bedingt  ist,  muß  sie  denselben  auch  die  günstigste  Bewe- 
gungsfreiheit vor  dem  Oberkörper  vorbei  gewähren,  was  nur  bei 
genügender  Entfernung  des  Sitzplatzes  möglich  ist.  Daß  der  Stuhl 
weder  in  sich  schwanken^  noch  etwa  wegen  zu  geringer  Breite 
leicht  nach  der  Seite  kippen  darf,  braucht  wohl  kaum  erwähnt 
zu  werden. 

b)  Körper-  und  Armhaltimg. 

Damit  die  Arme,  wenn  es  nötig  ist,  bequem  vor  dem  Körper 
vorbei  bewegt  werden  können^  ist  es  erforderlich,  den  Oberkörper 
bei  geradem  RücTien  entsprechend  vornüber  zu  neigen,  wonach 
die  Entfernung  des  Sitzes  von  der  Klaviatur  zu  bemessen  ist. 

Die  Oberarme  werden  bei  dieser  Stellung  aus  ihrer  senkrechten 
Hängelage  genügend  nach  vorn  gebracht,  um  sich  seitlich  einw^ärts 
frei  bewegen  zu  können.  Im  übrigen  sollen  sie  ungezwungen,  lose 
herabhängen,  also  weder  an  die  Körperseite  gepreßt,  noch  ohne 
Grund  abspreizend  gehalten  werden.  Letzteres  findet  aber  von 
selbst  statt,  wenn  weiter  entfernte  Tasten  erreicht  werden  müssen. 

Die  Vorderarme  werden  ungefähr  wagerecht  zu  halten  sein. 
Es  liegt  kein  triftiger  Grund  vor,  nach  der  einen  oder  andern 
Richtung  abweichende  individuelle  Anschauungen  über  diesen  Punkt 
zu  bestreiten,  sofern  sie  nicht  übertrieben  sind.  (Wohin  die  Ori- 
ginalitätssucht führen  kann,  haben  wir  allerdings  an  Ilorace  Clark 
gesehen,  der  die  Körperlage  so  tief  wählt,  daß  seine  Schultern 
sich  in  Höhe  der  Klaviatur  befinden.) 

c)  Hand-  und  Fin^erlialtung. 

Während  die  ältere  Schule  das  Handgelenk  hochstehend  ver- 
langte, ist  man  seit  längerer  Zeit  immer  mehr  davon  zurückge- 
kommen. Es  ist  auch  kein  Zweifel,  daß  eine  tiefere  Lage  des 
Handgelenks   sowohl  der  Hand  wie  auch   den   Fingern    einen   he- 
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quemeren  Spielraum  gewährt.  Es  ist  aber  keineswegs  ein  für 
allemal  diese  oder  jene  Handgelenkstellung  zu  verlangen,  sondern 
dieselbe  wechselt  fortwährend  mehr  oder  weniger  und  manchmal 
innerhalb  ziemlich  weiter  Grenzen.  Zu  Anfang  ist  zu  empfehlen, 
es  weder  hoch  noch  tief,  sondern  ungefähr  in  einer  Linie  mit 
Handrücken  und  Unterarm  zu  halten,  während  die  Ausnützung 
des  Armgewichts  bei  möglichst  lockeren  Gelenken  später  Abwei- 
chungen und  Haltungswechsel  herbeiführt. 

Der  Handrücken  ist  im  allgemeinen  wagerecht  und  hängt  sonst 
von  der  Höhe  des  Handgelenks  ab. 

Die  Finger  mehr  zu  strecken,  als  früher  als  erlaubt  galt,  wurde 
durch  die  Entwicklung  der  Klaviertechnik,  die  Weitgriffigkeit  der 
Spannungen,  die  vielfache  Benützung  der  Obertasten  herbeigeführt. 
Es  dürfte  jedoch  besonders  zu  Anfang  und  überhaupt  als  allge- 
meiner Grundsatz  zu  empfehlen  sein,  die  Finger  nicht  ohne  Grund 
auszustrecken,    da  ein  kurzer  Hebel  geschickter  als  ein  langer  ist. 

Der  Daumen  dagegen  erfordert  schon  seiner  anatomischen 
Stellung  wegen  eine  ziemlich  gestreckte  Haltung,  doch  hat  das 
End-  oder  Nagelglied  bei  jeder  Handlage  und  Spannung  möglichst 
die  Richtung  der  Taste  anzunehmen. 

Die  Achsrichtung  der  Hand  und  somit  die  Richtung  der  Finger 
müssen  durch  Ausnützung  der  Seitendrehung  des  Handgelenks  im 
allgemeinen  gleichfalls  der  Tastenrichtung  entsprechen.  Doch  kom- 
men Abweichungen  nach  innen  und  außen  je  nach  der  technischen 
Aufgabe  fast  immerwährend  vor.  Oft  verlangt  die  Kürze  des 
Daumens,  besonders  wenn  er  eine  Obertaste,  der  fünfte  Finger 
dagegen  eine  Untertaste  anzuschlagen  hat,  eine  auswärts  gerichtete 
Handhaltung.  Im  entgegengesetzten  Fall  und  bei  allen  Tonleitern 
und  Arpeggien  dagegen  muß  die  Hand  einwärts  gerichtet  gehalten 
oder  geführt  werden.  Da  nun  die  eben  erwähnten  Bedingungen 
wechseln,  so  wird  oft  große  Geschicklichkeit  im  Vermitteln  der 
Handlagen  verlangt. 

Die  weißen  Tasten  müssen  im  allgemeinen  dicht  vor  den 
schwarzen,  letztere  dagegen  vorn  angeschlagen  werden,  da  hier- 
durch ruckweise  Bewegungen  zur  Erreichung  der  Tasten  vermieden 
werden.  Das  gilt  sowohl  für  einfache  Tonleitern,  Arpeggien  und 
sonstige  Fingerfolgen  als  auch  für  Sexten  und  Oktaven.  Bei 
Akkorden  und  Arpeggien  ergibt  sich  allerdings  auch  oft  die  Not- 
wendigkeit,  mit   den   mittleren   Fingern   zwischen   den   Obertasten 
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oder  diese  weiter  hinten  anzuschlagen,  besonders  wenn  der  Dau- 
men selbst  sich  auf  einer  Obertaste  befindet. 

Endlich  sei  noch  erwähnt,  daß  die  Beine  nach  vorn  gestreckt 
bleiben  müssen,  daß  der  rechte  Fuß  neben  dem  rechten,  der  linke 
Fuß  neben  dem  linken  Pedal  ruhen  soll.  Die  Pedale  werden  mit 
den  Fußspitzen  getreten,  während  der  Hacken  fest  auf  dem  Erd- 
boden ruht. 

Der  Atem  darf  nicht  infolge  von  Anstrengung  oder  Erregung 
angehalten  werden.  Mitsingen  ist  durchaus  zu  vermeiden,  da 
man  dabei  die  musikalische  Vorstellung  mit  der  tatsächlichen 
Wirkung  des  Spiels  verwechselt. 

3.  Kapitel. 

Legato,  Leggiero,  Legatissimo. 

Unter  Legato  im  strengsten  Sinne  versteht  man  die  lückenlose 
Aufeinanderfolge  von  Tönen  bei  gleichbleibender  oder  beherrschter 
Tonstärke.  Dasselbe  ist  ausführbar  bei  der  menschlichen  Stimme, 
den  Blas-  und  Streichinstrumenten  und  der  Orgel,  aber  nicht  bei 
den  Schlaginstrumenten,  zu  denen  auch  das  Klavier  gehört.  Da 
jedoch  die  Tonstärke  des  angeschlagenen  Klaviertones  bei  der 
heutigen  Vollkommenheit  der  Instrumente  garnicht  mehr  so  rapide 
abnimmt,  wie  immer  behauptet  wird,  so  kann  das  Klavierlegato 
bei  richtiger  Behandlung  durchaus  musikalisch  befriedigend  wirken. 
Natürlich  muß  man  bei  länger  ausgehaltenen  Tönen  auf  die  Ab- 
nahme der  Tonstärke  Rücksicht  nehmen,  d.  h.  erstens  die  hinzu- 
tretenden Begleitungstöne  oder  obligaten  Stimmen  mehr  oder 
weniger  unterordnen,  zweitens  die  dem  langen  Ton  folgende  Ton- 
stärke danach  bemessen,  wieviel  Klangkraft  dieser  zuletzt  noch 
hatte.  Hierdurch  wird  der  Ton  »singend«  und  »weittragend« 
wirken,  während  er  im  entgegengesetzten  Falle  erdrückt  wird  und 
»kurzatmig«  wirkt. 

Da  die  andern  Instrumente  das  beliebige  Fortspinnen,  ja  An- 
wachsen eines  ausgehaltenen  Tones  vor  dem  Klavier  voraus  haben, 
hat  sich  mit  dem  Begriff  des  Legato  die  Vorstellung  der  Tonfülle 
verknüpft.  Es  wäre  jedoch  ein  Irrtum,  anzunehmen,  daß  stärkere 
Töne  ein  besseres  Legato  ermöglichten,  im  Gegenteil!  Der  ge- 
ringste   Unterschied  zwischen  dem   Augenblick   der  Tonerzeugung 


—    54     — 

und  dem  Fortspinnen  des  Tones  findet  beim  leisesten  Anschlag 
statt.  Ob  die  gewählte  Tonstärke  aber  den  übrigen  musikalischen 
Anforderungen  entspricht,  ist  eine  ganz  andere  Frage!  Wir  sehen 
nur  daraus,  daß  wir  gegen  die  Natur  des  Instruments  arbeiten, 
wenn  wir  von  ihm  eine  Wirkung  erzwingen  wollen,  deren  voll- 
kommene Form  demselben  nach  seiner  Beschaffenheit  nun  einmal 
versagt  bleiben  muß.  Selbst  die  einfache  Legatowirkung  ist,  so- 
fern sie  überhaupt  auf  Schwierigkeiten  stößt,  mehr  eine  künst- 
lerische als  eine  technische  Angelegenheit.  Der  Aberglaube,  durch 
die  Art  des  Anschlags  ein  instrumenteil  oder  physikalisch  quali- 
tativ verschiedenes  Legato  in  der  Gewalt  zu  haben,  ist  im  ersten 
Teil  widerlegt.  Rein  technisch  bleibt  also  für  den  Begriff  des 
Legato  nur  die  einfache  Forderung,  jeden  Ton  genau  so  lange 
erklingen  zu  lassen,  bis  er  vom  folgenden  »abgelöst«  wird.  Um 
über  die  anfangs  erwähnte  Klangabnahme  des  Klaviertones  hin- 
wegzutäuschen, ist  jedoch  zur  Erzeugung  eines  vollkommenen 
Legatoeindrucks  eine  innige  Berührung,  ja  ein  momentanes  Inein- 
andergreifen der  sich  ablösenden  Töne  erforderlich.  Das  geschieht 
in  folgender  Weise:  »Das  Aufheben  eines  jeden  Fingers  muß 
beim  gebundenen  Spiel  in  dem  Augenblicke  seinen  Anfang  nehmen, 
in  welchem  der  den  nächsten  Ton  anschlagende  Finger  den  End- 
punkt seiner  Bewegung  erreicht.  Es  entspricht  also  dem  Gehen, 
wobei  der  eine  Fuß  aufgehoben  wird,  sobald  der  andere  nieder- 
gesetzt ist.  Ebenso  wie  die  Füße  abwechselnd  die  Last  des  Kör- 
pers tragen,  so  besteht  das  wahre  Legato  in  der  Übertragung  des 
Gewichtes  der  Hand  oder  auch  des  Unterams«,  oder  sogar  des 
ganzen  Arms  »von  einem  Finger  auf  den  andern.«  (Siehe  »Neuer 
Lehrgang  des  Klavierspiels«  von  Eugen  Tetzel.) 

Was  nun  das  Studium  des  Legato  betrifft,  so  ist  kein  Zweifel, 
daß  die  Gewichtstechnik  oder  genauer  die  »Passivbelastung«  das 
beste,  ja  unentbehrliche  Mittel  zur  Bewältigung  aller  technischen 
Forderungen  ist,  welche  an  die  Fingertechnik  gestellt  werden.  Da 
wir  unter  »Fingertechnik«  eben  die  Laufbewegungen  der  Finger 
verstehen,  welche  den  in  beliebigem  Grade  lastenden  Arm  weiter- 
tragen wie  die  Beine  den  Körper,  so  sind  »Gewichtstechnik«  und 
»Fingertechnik '  keineswegs  unversönliche  Gegensätze,  sondern  ganz 
im  Gegenteil  engste  Verbündete.  Beide  sind  Bestandteile  des  Ge- 
samtbegriffs der  Klaviertechnik,  zu  welchem  noch  die  Rollung  und 
mehrere  andere  Funktionen  gehören.     Nur  wäre  die  Verwendung 
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des  Armgevvichts  für  die  Laufleclinik  unmügiich,  wenn  die  Finger 
nicht  ihre  Schuldigkeit  täten;  also  ist  in  diesem  Sinne  die  Finger- 
technik die  primäre  Funktion!  Dagegen  ist  eine  Fingertätigkeit 
bei  Nullbelastung,  wenn  auch  seltener,  so  doch  stets  bei  sehr 
schnellen  Pianissimoläufen  notwendig,  jedenfalls  aber  eine  Finger- 
technik ohne  Gewichtswirkung  des  Arms  möglich!  Indem  man 
nun  ganz  richtig  die  große  Bedeutung  der  Passivbelastung  für  die 
Entwicklung  der  Fingertechnik,  für  ein  tadelloses  Legato,  für  die 
dynamische  Ausgeglichenheit  der  Läufe  und  die  Beherrschung  der 
Tonstärke  erkannt  hatte,  beging  man  einen  verhängnisvollen  Irr- 
tum: man  erklärte  die  Gewichtswirkung  als  die  primäre  Funktion 
und  die  »Fingerbewegiichkeit«  als  eine  Folge  des  Armschwungs. 
Wenn  ein  Schutzmann  einen  Betrunkenen  vor  sich  her  schiebt, 
so  geht  dies  doch  nur,  wenn  letzterer  noch  gehen  kann!  Wenn 
wir  den  Arm  auf  die  Tastatur  auflegen,  so  geschieht  von  selbst 
gar  nichts  weiter!  Auch  wenn  wir  ihn  nach  rechts  oder  links 
schieben,  ihn  werfen,  schwingen  oder  sonst  etwas,  so  geschieht 
immer  noch  kein  W^under!  Und  wenn  man  denkt:  »Wir  lassen 
zunächst  das  Gewicht  wirken,  die  Finger  werden  dann  schon 
laufen!«,  so  ist  das  doch  eine  Vogel  Strauß-Politik!  Freilich,  die 
Finger  laufen,  wenn  sie  durch  den  Einfluß  des  Willens  bewegt 
w^erden,  sonst  nicht!  Und  zwar  müssen  sie  freiwillig  laufen  und 
dadurch  den  willenlos  folgenden  Arm  weitertragen!  Das  ist  ja 
gerade  die  technisch  so  fördernde  Armpassivität!  Ein  seitliches 
Schieben  des  Arms  wäre  nutzlos,  wenn  die  Finger  nicht  den  ihnen 
vorgeschriebenen  Weg  Schritt  für  Schritt  zurückzulegen  vermögen ; 
sie  würden  vielmehr  nur  stolpern  wie  der  Betrunkene,  wenn  er 
zu  schnell  geschoben  wird!  Daß  die  Fingertechnik  die  primäre 
Funktion  ist,  welche  nur  durch  ursprünglich  durchaus  bewußten 
Willen  zustande  kommt,  steht  also  unwiderleglich  fest! 

Da  nun  der  wohltätige  Einfluß  der  Passivbelastung  auf  die 
Entwickelung  der  Technik  gleichfalls  unbestreitbar  ist,  so  entsteht 
die  wichtige  Frage,  ob  jene  vom  ersten  Anfang  an,  für  die 
Schulung  der  Fingerbewegungen  zuträglich  ist.  Es  war  schon 
im  ersten  Teil  dieses  Buches  darauf  hingewiesen,  daß  die  zur 
Gewichtswirkung  unumgängliche  Versteifung  der  Gelenke  phy- 
siologisch eine  Beeinträchtigung  der  freien  Beweglichkeit  der 
Glieder  bedeutet.  Da  aber  der  Schüler  erfahrungsgemäß  recht 
schwer  zu  lernen  pflegt,  diese  Versteifung  gerade  nur  soweit  ein- 


—     56     — 

treten  zu  lassen,  wie  zur  Vermitlelung  des  Armdrucks  unumgäng- 
lich ist,  so  ergibt  sich  als  dringend  ratsam,  zu  Anfang  jede  Be- 
lastung der  Finger  zu  vermeiden,  bis  dieselben  eine  korrekte 
Bewegungsweise  und  einen  gewissen  Grad  von  Unabhängigkeit 
der  Bewegung  erlangt  haben.  Jeder  gute  Elementarlehrer  wird 
dies  zugeben,  da  er  fast  bei  jedem  Anfänger  zu  beobachten  Ge- 
legenheit hat,  wie  dieser  den  ganzen  Arm  bis  zur  Schulter  krampf- 
haft versteift,  wenn  er  nur  einen  Finger  anschlagen  will!  Er  muß 
erst  lernen  alle  Muskeln  möglichst  und  das  Handgelenk  ganz  lose 
zu  halten,  die  Finger  also  leicht  ohne  jede  Spannung  hinabzu- 
werfen. Dazu  ist  nötig,  daß  er  sie  recht  hoch  hebt,  jedoch  ohne 
durch  Übertreibung  irgendwo  eine  Starrheit  zu  verursachen.  (Die 
»Modernen«  tun  so,  als  ob  dieser  Fehler  unvermeidlich  wäre,  und 
verbieten  deshalb  ein  besonderes  Anheben  der  Finger!)  Es  ist 
eine  physiologische  Tatsache,  daß  eine  Bewegung  einen  um  so 
stärkeren  Eindruck  im  Unterbewußtsein  zurückläßt,  je  entschie- 
dener sie  ausgeführt  wurde.  Die  Vernachlässigung  des  Aufhebens 
der  Finger  hat  zudem  eine  verschmierte  Lauftechnik  zur  Folge 
und  verzögert  oder  verhindert  gar  vollkommene  Beherrschung  der 
Finger.  Auf  Grund  dieser  Erkenntnis  erfand  Virgil  sein  Technik- 
Klavier,  bei  welchem  die  beim  Hochkommen  der  Tasten  stattfin- 
denden knackenden  Geräusche,  die  sog.  »Aufclicks«,  das  Heben  der 
Finger  kontrollieren.  Er  begeht  aber  den  schweren  Irrtum,  das 
genaue  Zusammentreffen  von  Auf-  und  Abclicks  als  Beweis  für  ein 
wirkliches  Legato  zu  betrachten  und  daher  zu  verlangen.  Das 
frühzeitige  Heben  der  Finger,  welches  die  Gleichzeitigkeit  der  Clicks 
veranlaßt,  verhindert  jede  Nachlässigkeit  im  Ablösen  und  ist  in- 
sofern ganz  heilsam  für  eine  unsaubere  Technik;  es  erzielt  aber 
kein  Legato,  sondern  ein  Leggiero  oder  Nonlegato.  Denn  wenn 
die  eine  Taste  in  demselben  Augenblick  oben  ankommt,  in  dem 
die  andere  ihre  Basis  erreicht,  hat  doch  der  Dämpfer  der  ersten 
Taste  die  Schwingungen  der  Saite  schon  etwas  vor  dem  Anschlag 
des  Hammers  der  zweiten  Taste  abgedämpft!  Die  Forderung 
Virgils  würde  auch  bei  mittlerer  und  größerer  Tonstärke  und 
zugleich  sehr  schneller  Tonfolge  schwer  oder  überhaupt  nicht  er- 
füllbar sein,  da  sie  eine  ununterbrochene  Gewichtstragung  von 
Finger  zu  Finger  ausschlösse.  Bei  der  Passivbelastung  dagegen 
ruht  das  Gewicht  solange  auf  dem  einen  Finger,  bis  es  vom  andern 
übernommen    wird.      Die   Finger  tragen,   wie   schon    oben   gesagt 
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Nvar,  den  Arm  weiter,  wie  die  Beine  den  Körper.  Hierdurch  wird 
jeder  Finger  gezwungen,  die  gleiche  Kraft  zu  äußern,  da  jeder 
dieselbe  Last  trägt.  Die  schwächeren  Finger  werden  durch  die 
Übung  hinreichend  gestärkt,  während  die  kräftigeren  nur  soviel 
von  ihrer  Stärke  äußern,  wie  zur  Gewichtstragung  erforderlich  ist. 
So  kommt  die  verpönte  »Egalisierung«  von  selbst  zustande,  was 
sich  auch  besonders  beim  Über-  und  Untersetzen  geltend  macht. 
So  ist  also  die  Passivbelastung  zur  Erwerbung  perlender  Geläufig- 
keit nicht  genug  zu  empfehlen ,  auch  als  Vorübung  derjenigen 
Läufe,  bei  denen  sie  schließlich  mit  andern  Belastungsgraden  ver- 
tauscht werden  muß,  um  den  dynamischen  Anforderungen  des 
Vortrags  gerecht  zu  werden. 

Das  Gelingen  von  Pianissimoläufen  wird  am  sichersten  verbürgt, 
indem  man  von  der  Passivbelastung  ausgehend  den  Arm  allmählich 
leichter  macht  und  so  die  Finger  entlastet.  In  diesem  Schalten 
über  das  Armgewicht  besteht  auch  die  Kunst  des  allmählichen, 
gleichmäßigen  Diminuendo  und  Crescendo.  So  viel  daran  zu  stu- 
dieren ist,  so  wenig  läßt  sich  weiteres  darüber  sagen.  Genau  wie 
das  volle  Armgewicht  der  Passivbelastung  muß  auch  das  vermin- 
derte Gewicht  von  einem  Anschlagsmoment  zum  andern  weiter- 
balanciert werden.  Es  ist  zwar  nicht  leicht,  aber  keineswegs 
unmöglich,  diese  Gewichtsverminderung  bis  zur  Nullbelastung  ein- 
treten zu  lassen.  Etwa  gehegten  physikalischen  Bedenken  gegen- 
über möge  der  Hinweis  genügen,  daß  die  Finger  zur  Überwindung 
des  Tastenwiderstandes  auch  bei  der  Nulibelastung  immer  noch 
eine  genügende  Gegenwirkung  in  der  Trägheit  der  Handmasse 
finden.  Durch  diese  leichte  absolute  Fingertechnik  wird  ein  silber- 
nes, flockiges  Pianissimo  erzeugt,  da  die  Hämmer  nur  mit  ihren 
weichsten  Oberflächenbestandteilen  (sofern  sie  dazu  weich  genug 
sind)  die  Saiten  berühren  (jeu  perle).  Zum  Teil  durch  den  Spiel- 
raum der  Dämpfer  bei  dem  einzelnen  Instrument  bedingt,  wird 
sich  hierbei  leicht  statt  eines  vollkommenen  Legato  ein  Leggiero 
ergeben.  Wünscht  jedoch  der  Komponist  ein  wirkliches  Legato- 
Pianissimo,  so  ist  eine  gewisse  Belastung  der  Finger  notwendig, 
während  letztere  trotz  derselben  möglichst  langsame  Anschlags- 
bewegungen ausführen  müssen.  Denn  das  lastende  Gewicht  mag 
noch  so  groß  sein,  es  wird  doch  den  leisesten  Anschlag  zur  Folge 
haben,  wenn  die  Übertragung  von  Finger  zu  Finger  vorsichtig 
und  möglichst  allmählich  geschieht.     Denn  wie  mehrfach  erwähnt, 
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hängt  die  Tonstärke  nur  von  der  Schnelligkeit  der  Tastensenkung 
ab.  Diese  Spielweise  erfordert  natürlich  um  so  mehr  Aufmerk- 
samkeit und  Geschicklichkeit,  je  weniger  Zeit  zwischen  den  ein- 
zelnen Anschlagsmomenten  zur  Verfügung  steht,  ist  also  bei  schneller 
Tonfolge  sehr  schwer. 

Dem  erwähnten  Leggiero  entgegengesetzt  ist  das  Legatissimo, 
wenn  es  nicht  etwa  nur  »recht  sorgfältig  gebunden«  bedeutet. 
Im  andern  Falle  wäre  ein  gleichzeitiges  Erklingen  der  angeschla- 
genen Töne  verlangt,  was  natürlich  nur  bei  harmonisch  passenden 
Tönen  gemeint  sein  kann.  In  technischer  Hinsicht  stellt  es  daher 
kaum  besonders  zu  erörternde  Anforderungen.  Ein  gereifter  Spieler 
wird  sich  desselben  auch  oft  bedienen,  wenn  er  eine  Harmonie 
trotz  Pedalwechsels  durchhalten  will,  wobei  dann  etwa  vorkom- 
mende Durchgangs-  und  Wechselnoten  auszuschalten  sind. 


4.  Kapitel. 

Portameiito,  Nonlegato,  Slaccato. 

Läßt  man  den  Arm  bei  Passivbelastung  auf  einem  Finger,  z.  B. 
dem  mittelsten,  ruhen  und  hüpft  so  von  Taste  zu  Taste  weiter, 
indem  man  das  Armgewicht  nur  einen  Augenblick  anhebt  und 
sogleich  wieder  auf  die  folgende  Taste  stützt,  so  nennt  man  diese 
»Armtragung« :  »Portamento«.  Dieselbe  Behandlung  des  Armge- 
wichts kann  natürlich  auch  bei  der  Folge  verschiedener  Finger 
geschehen,  und  in  dieser  Form  findet  das  Portamento  gewöhnlich 
seine  Anwendung.  Durch  die  Aufhebung  des  Armgewichts  wird 
das  Handgelenk  entlastet,  und  den  Muskeln  zur  momentanen  Ab- 
spannung Gelegenheit  gegeben,  die  sich  durch  Anheben  des  Hand- 
gelenks äußert.  Der  Obergang  von  dem  der  Nullbelastung  ent- 
sprechenden Zustand  des  Armes  während  der  zwischen  den  ein- 
zelnen Tönen  des  Portamento  stattfindenden  Pause  zur  folgenden 
Passivbelastung  des  Anschlagsmoments  kann  nun,  wie  die  Gewichts- 
übertragung beim  Legato,  mehr  oder  weniger  allmählich  gesche- 
hen. Je  allmählicher  dieser  Übergang  geschieht,  desto  schwächer 
wird  der  erzeugte  Ton,  je  plötzlicher,  desto  stärker.  Hierbei 
ist  die  Länge  der  Pausen  zwischen  den  einzelnen  Tönen  eine 
Sache   für  sich!     Ihr  Verhältnis   zur  Länge    der  Töne   hängt  von 
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den  Notenwerten,  dem  Tempo  und  dem  Charakter  des  Vorzutra- 
genden ab  und  wird  unter  Berücksichtigung  der  diesbezüglichen 
Vorschriften  schließlich  von  der  künstlerischen  Einsicht  zu  ent- 
scheiden sein.  In  dieser  Hinsicht  ist  also  eine  lange  Reihe  feiner 
Abstufungen  verwendbar,  von  welcher  nur  die  charakteristischen 
Hauptetappen  durch  technische  Bezeichnungen  angedeutet  werden 
können. 

Die  Wirkung  eines  fast  vollkommenen  Legato  wird  erreicht, 
wenn  die  Passivbelaslung  nur  einen  möglichst  kurzen  Zeitraum 
unterbrochen  wird,  der  unbedingt  zum  Anschlagswechsel  erforder- 
lich ist.  Dieses  Pseudolegato,  welches  technisch  allerdings  als 
Portamento  zu  bezeichnen  ist,  muß  oft  bei  gebundenen  Oktaven 
und  Akkorden  zu  Hilfe  genommen  werden,  kann  jedoch  häufig 
durch  geschickten  Pedalgebrauch  unterstützt  werden.  Ist  letzteres 
nicht  angängig,  so  ist  die  Erreichung  einer  möglichsten  Legato- 
wirkung  um  so  schwerer,  je  leiser  die  verlangte  Tongebung  ist. 
Denn  für  eine  langsame  Tastensenkung,  die  Bedingung  für  geringe 
Tonstärke,  ist  dabei  schwer  genügende  Zeit  zu  finden,  ohne  wieder 
die  Legatowirkung  zu  verderben,  und  so  muß  hier  ein  geschickter 
Kompromiß  geschlossen  werden! 

Wird  die  Belastung  etwas  länger  unterbrochen ,  so  gelangen 
wir  in  die  Region  des  auch  in  musikalischer  Beziehung  beabsich- 
tigten eigentlichen  »Portamento«  oder  »getragenen  Spiels«.  Da 
hierbei  mehr  oder  weniger  wahrnehmbare  Pausen  verlangt  werden, 
so  macht  sich  die  Unterbrechung  der  Belastung  durch  elastische 
Hebungen  des  Handgelenks  auch  äußerlich  bemerkbar,  wodurch 
wellenartige  Armbewegungen  entstehen.  Aber  nicht  die  Bewe- 
gungen an  sich,  sondern  die  sie  verursachende  Verwendung  des 
Armgewichts  wird  dabei  den  Ausschlag  für  die  W^irkung  geben. 
x\uch  ist  ein  gesondertes  technisches  Üben  des  Portamentoanschlags 
an  sich  nicht  genügend,  da  seine  Behandlung  sich  immer  erst 
im  besonderen  Falle  aus  den  musikalischen  Forderungen  ergibt. 
Auch  die  physiologische  Schulung  wird  sich  daher  hier  am  besten 
am  lebendigen  Beispiel  der  künstlerischen  Anwendung  erreichen 
lassen ! 

Machen  wir  uns  den  beim  Portamentoanschlag  stattfindenden 
physiologischen  Vorgang  an  einem  Beispiel  klar:  Die  hüpfende 
Bewegung  vieler  Vögel,  der  Frösche  und  Springmäuse  usw.  ge- 
schieht   durch    gleichzeitiges    Heben    der    Beine    vom    Erdboden. 
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Während  diese  Tiere  jedoch  nur  durch  plötzlichen  Druck  nach 
unten  das  unveränderUche  Gewicht  ihres  Körpers  in  die  Höhe 
stoßen,  geschieht  der  Portamentohub  hauptsächlich  durch  Auf- 
heben des  Armgewichts  mittelst  der  Schultermuskeln.  Dieses  wird 
jedoch  zweifellos  vorteilhaft  durch  einen  plötzlichen  Druck  der 
Fingerspitzen  auf  die  Tasten  unterstützt,  welcher  der  Tätigkeit  der 
Springbeine  entspricht.  Das  bedingt  genau  wie  bei  letzteren  ein 
elastisches  Verhalten  des  ganzen  Arms  von  der  Fingerspitze  bis 
zur  Schulter.  Es  wäre  jedoch  gänzlich  verkehrt,  dasselbe  genau 
untersuchen  und  beschreiben  oder  andrerseits  befolgen  zu  wollen! 
Da  vielmehr  unser  Körper  unbewußt  am  zweckmäßigsten  arbeitet, 
sobald  wir  nur  über  seine  physiologische  Aufgabe  im  klaren  sind, 
so  ist  es  ratsam ,  ebensowenig  über  die  Tätigkeit  der  Muskeln 
dabei  nachzudenken,  wie  der  Frosch  dies  tut!  Ist  etwa  die  Vir- 
tuosität des  Affen  im  Turnen  kein  Beweis  dafür,  daß  zur  Beherr- 
schung der  Bewegungen  physiologische  Kenntnisse  entbehrlich 
sind?  —  Durch  das  beschriebene  Abstoßen  mittelst  der  Finger- 
spitzen bleibt  der  menschliche  Spielapparat  auch  im  geistigen 
Kontakt  mit  der  Tastatur,  welcher  den  beim  Legato  stattfindenden 
mechanischen  zu  ersetzen  hat.  Nur  hierauf  kann  sich  eine  Treff- 
sicherheit gründen,  ebenso  wie  der  Fuß  des  Turners  beim  Weit- 
sprung nicht  ausgleiten  darf!  So  kommt  es,  daß  beim  Portamento 
die  Tonstärke  meist  durch  den  Belastungsgrad  des  Armes  in 
der  Ruhe  zwischen  den  Anschlagsmomenten  beherrscht  wird.  Be- 
sonders bei  gleichmäßig  schnellerer  Ton  folge  springt  dann  die 
Armlast  von  Taste  zu  Taste  wie  ein  Gewicht  auf  Sprungfedern. 
Trotz  der  tatsächlichen  Unterbrechung  der  Belastung  stellt  sich 
bei  richtiger  Ausführung  dabei  ein  der  ruhenden  Passivbelastung 
des  Legato  außerordentlich  ähnliches  Gefühl  des  Armes  ein. 

Soll  diese  Anschlagsweise  des  Portamento  bei  schneller  Ton- 
folge stattfinden,  so  ist  letztere  Bezeichnung,  welche  doch  »ge- 
tragen« bedeutet  und  nach  dem  Sprachgebrauch  auch  den  Begriff 
des  Langsamen  ausdrückt,  nicht  mehr  recht  am  Platze.  Wir 
finden  daher  in  solchen  Fällen  oft  den  Ausdruck  »non  legato«, 
so  z.  B.  in  der  achten  Variation  der  »Symphonischen  Etüden«  von 
Robert  Schumann.  Dieses  Nonlegato  ist  also  wohl  nicht  zu  Un- 
recht als  ein  Staccato  mit  Portamentoempfindung  im  Arm  oder, 
wenn  man  will,  als  »getragenes  Staccato«  zu  erklären.  Überhaupt 
verwischen  sich  die  Unterschiede  zwischen  Portamento,  Nonlegato 
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und  Staccato  mit  zunehmender  Geschwindigkeit  immer  mehr,  da 
man  schließlich  eben  nur  Zeit  hat,  jeden  Ton  möglichst  vom  andern 
getrennt  anzuschlagen.  Man  wird  daher  die  Anwendung  von 
Punkten  und  Bogen  bei  sehr  schneller  Tonfolge  vergebens  suchen. 

Während  also  das  sehr  schnelle  Staccato  nur  eine  Anschlagsart 
zuläßt  (sofern  wir  hier  vom  Fingerstaccato  absehen),  wird  sich 
dasselbe  bei  langsamerer  Tonfolge  mehr  oder  weniger  vom  Por- 
tamento  unterscheiden.  Sind  verhältnismäßig  längere  Pausen  zwi- 
schen den  einzelnen  Tönen  erforderlich,  so  ist  dies  nur  ausführbar, 
indem  das  springende  Gewicht  entsprechend  lange  schwebend 
erhalten  wird.  Es  stellt  sich  also  ein  dem  Portamentogefühl  ent- 
gegengesetztes ein,  wenn  bei  mäßiger  Schnelligkeit  der  Tonfolge 
ein  spitzes  Staccato  hervorgebracht  wird.  Daß  das  hierbei  erfor- 
derliche blitzschnelle  Zurückprallen  des  Fingers  von  der  Taste 
nicht  vom  Arm  allein  besorgt  werden  kann,  sondern  aktive  Be- 
wegungen aus  dem  Hand-,  ja  selbst  aus  den  Fingergelenken  ver- 
langt, kann  wohl  kaum  bestritten  werden.  Erstere  sind  aber  auch 
bei  schneller  Tonfolge  die  eigentlichen  Vermittler  der  federnden 
Bewegungen,  so  unmerklich  gering  sie  etwa  auch  sein  mögen. 

Wir  sehen  also,  daß  auch  die  »Nonlegatotechnik«  mit  ihren 
Abstufungen  sich  aus  mehreren  physiologischen  Funktionen  zu- 
sammensetzt, daß  sich  auch  bei  ihr  Finger-,  Hand-  und  Armbe- 
wegung mischen,  daß  auch  bei  ihr  »Bewegungstechnik«  und  »Be- 
lastungstechnik« theoretisch  zu  unterscheiden,  aber  praktisch  vereint 
anzuwenden  sind.  Sollte  es  da  nicht  einleuchten,  daß  jede  dieser 
Funktionen  bei  einem  gründlichen  Studium  des  Klavierspiels  zu 
berücksichtigen  sei?  !  —  Die  Fingertechnik  wird  von  Anfang  an 
durch  das  Legatospiel  entwickelt.  Die  Belastungstechnik  findet  in 
den  dynamischen  Anforderungen  und  der  Phrasierung  ihre  Meister, 
wobei  auch  die  Armbewegungen  geschult  werden.  Da  aber  An- 
fänger und  schlecht  geleitete  Schüler  in  ungeschickter  Weise  aus 
dem  Handgelenk  patschein  wie  ein  ertrinkender  Pudel,  haben  die 
»Modernen«  einen  erbitterten  Haß  gegen  den  Begriff  »Handgelenk- 
technik« gefaßt.  Statt  die  Tätigkeit  des  Handgelenks  in  der  prak- 
tischen Ausführung  vorurteilslos  genau  zu  beobachten  und  daraus 
die  Zweckmäßigkeit  geeigneter  Vorübungen  zu  folgern,  sowie  das 
Problem  der  möglichst  günstigen  Nutzbarmachung  derselben  zu 
ergründen^  sucht  man  die  aktiven  Bewegungen  aus  dem  Handge- 
lenk zu  ignorieren,  ihre  Wichtigkeit  zu  leugnen,  und  will  von  einer 
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vorbereitenden  Schulung  desselben  nichts  hören!  Da  aber  der 
Gebrauch  der  Muskeln  dieselben  übt,  die  Wiederholung  einer  Be- 
wegung dieselbe  geläufig  macht,  und  dies  um  so  mehr,  je  ent- 
schiedener sie  ausgeführt  wird,  so  können  vorbereitende  Übungen 
des  Handgelenkanschlags  einer  Entwicklung  der  Nonlegatotechnik 
nur  günstig  sein! 

Zu  diesem  Behuf  ist  das  Handgelenk  in  mäßiger  Höhe  ruhig 
und  lose  zu  halten,  daß  es  den  neutralen  Achsenpunkt  einer  selb- 
ständigen Handbewegung  bildet.  Aus  möglichster  Höhe,  welche 
jedoch  nicht  durch  Übertreibung  eine  Starrheit  der  Muskeln  ver- 
ursachen darf,  ist  die  Hand  blitzschnell  zum  Staccatissimoanschlag 
hinabzuwerfen,  worauf  sie  ebensoschnell  in  ihre  erste  Lage  zurück- 
kehrt, um  dort  etwas  zu  verweilen.  So  wird  man  in  der  prak- 
tischen Anwendung  allerdings  niemals  verfahren!  Zunächst  handelt 
es  sich  aber  um  die  Erwerbung  der  zu  schneller  Nonlegatofolge 
unbedingt  erforderlichen  Geschicklichkeit  und  Energie  der  Hand- 
gelenkmuskeln, welche  sich  durch  die  beschriebene  Vorübung 
zweifellos  am  schnellsten  entwickelt. 

Ist  eine  solche  elementare  Grundlage  vorhanden,  und  handelt 
es  sich  um  ihre  Verwertung,  so  ist  ein  ganz  entgegengesetzter 
Weg  einzuschlagen.  Es  empfiehlt  sich,  Nonlegatopassagen  jeder 
Art  und  Schnelligkeit,  besonders  schnelle  Staccatosprünge ,  stets 
langsam  und  quasi  legato  mit  hüpfender  Passivbelastung  vorzu- 
üben!  Bei  weiten,  schwierigen  Sprüngen  ist  bei  jedem  Anschlags- 
moment schon  das  nächste  auf  der  Tastatur  ins  Auge  zu  fassen. 
Durch  die  Wahrung  der  mechanischen  und  geistigen  Fühlung  mit 
der  Klaviatur  wird  die  Treffsicherheit  am  ehesten  verbürgt,  wäh- 
rend die  so  wichtige  fein  zuckende  Handgelenkbewegung  durch 
ihre  hierbei  stattfindende  Anwendung  am  besten  weitergebildet 
wird.  Sofern  man  den  Arm  nicht  steif  wie  eine  Harke  macht, 
sondern  das  Handgelenk  elastisch  erhält,  braucht  man  auf  die 
Tätigkeit  des  letzteren  keine  Aufmerksamkeit  zu  verwenden.  Es 
funktioniert  vielmehr  automatisch  in  der  günstigsten  Weise,  sobald 
der  Arm  sein  Gewicht  in  der  oben  beschriebenen  Art  beherrschen 
gelernt  hat. 

Um  das  Anschlagsgeräusch  der  auffallenden  Fingerkuppen  zu 
vermeiden,  kann  man  die  Oberfläche  der  anzuschlagenden  Tasten 
vor  dem  Niederdrücken  leicht  berühren,  sofern  die  Zeit  dazu  aus- 
reicht.    Ist  dieses  »Vorbereitete  Staccato«  nicht  anwendbar,  so  ist 
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es  immer  ratsam,  mit  den  Fingerspitzen  möglichst  in  der  Nähe 
der  Tasten  zu  bleiben.  Das  Andrücken  der  Tasten  beim  vorbe- 
reiteten Staccato  wird  aber  eine  genauere  Beherrschung  der  Ton- 
stärke ermöglichen,  besonders  auch  einen  deutlicheren  Anschlag 
und  eine  feinere  Nüancierung  im  Piano. 

Endlich  wäre  noch  das  Fingerstaccato  zu  erwähnen.  Es  ge- 
schieht durch  Einwärtskrümmen  der  Finger  zum  Handteller  hin 
nach  geschehenem  Anschlag,  wobei  sie  nach  vorn  von  der  Taste 
abgleiten.  Die  Ilandgelenktätigkeit  spielt  jedoch  hierbei  zweifellos 
eine  wichtige  Rolle,  wie  ja  beim  Klavierspiel  alle  Bewegungen 
zusammengesetzt  zu  sein  pflegen. 


T).  Kapitel. 

Tonleiter-  und  Arpeggientechnik. 

Die  Grundlage  aller  Fingerfertigkeit  ist  zweifellos  die  Beherr- 
schung aller  zahlenmäßig  möglichen  Reihenfolgen  der  Finger  in 
einer  Handlage.  Der  Anfänger  hat  natürlicherweise  mit  der  Be- 
wegung jedes  einzelnen  Fingers  für  sich  bei  Nullbelastung  zu  be- 
ginnen. Hat  er  hierbei  unnötige  und  daher  unzweckmäßige, 
störende  Bewegungen  und  Muskelspannungen  vermeiden  gelernt, 
so  wären  zunächst  die  zehn  möglichen  Legatoverbindungen  von 
zwei  Fingern  mit  Passivbelastung  zu  üben.  Um  erst  einmal  die 
nötige  Grundlage  für  die  Anfängerstücke  zu  legen,  sind  dann  auch 
sogleich  die  drei  stufenweisen  Verbindungen  von  drei,  die  beiden 
von  vier  und  die  Reihenfolge  aller  fünf  Finger  zu  nehmen.  Neben 
den ,  elementartheoretischen  Zwecken  dienenden  oder  melodisch 
anregenden  Übungsstückchen  muß  jedoch  eine  gründlichere  Durch- 
bildung der  Pland  stattfinden,  indem  auch  alle  zahlenmäßig  mög- 
lichen Reihenfolgen  von  drei,  vier  und  fünf  Fingern  sorgfältig 
studiert  werden.  Während  aus  der  Menge  dieser  Möglichkeiten 
zu  Anfang  aus  Gründen  der  praktischen  Anwendung  nur  die  stu- 
fenweisen Verbindungen  vorweggenommen  waren,  wird  eine  gründ- 
liche technische  Durchbildung  zweckmäßiger  von  möglichst  zackigen 
Bewegungen  ausgehen.  (Vgl.  Anhang  I  des»  Neuen  Lehrgangs  des 
Klavierspiels«  von  Eugen  Tetzel.)  Schon  beim  Abwechseln  zweier 
Finger  empfiehlt  es  sich,  von  den  Eckfingern  auszugehen,  da  diese 
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die  Handlage  bestimmen,  während  der  Anfänger  bei  stufenweisen 
Verbindungen  leicht  dazu  neigt,  die  Hand  verschieden  zu  halten 
und  bei  der  Fünffmgerübung  Flugbewegungen  mit  dem  Ellenbogen 
zu  machen. 

Die  glatte  Reihenfolge  der  fünf  Finger  stellt  aber  auch  keine 
Anforderungen  an  die  Aufmerksamkeit  des  Spielers,  wenn  sie  auch 
nicht  nach  Steinhausens  Vermutung  infolge  Vertretung  untätiger 
Finger  durch  die  Rollung  zu  einer  gänzlich  mechanischen  Funktion 
des  Armes  erniedrigt  werden  kann.  Daß  aber  die  Fingerfertigkeit 
wie  jede  Geschicklichkeit  das  Ergebnis  der  Übung  des  Geistes  ver- 
mittelst der  Aufmerksamkeit  ist,  heben  ja  die  »Modernen«  mit 
Recht  hervor,  wenn  sie  auch  damit  kaum  Jemandem  etwas  Neues 
sagen.  Sehen  sie  denn  aber  nicht  den  ungeheuren  Widerspruch, 
der  darin  liegt,  trotz  dieser  Erkenntnis  die  ganze  Fingertechnik 
mit  Hilfe  der  Rollung  mechanisieren  zu  wollen? 

Weil  also  die  perlende  Glätte  auch  der  stufenweise  fortschrei- 
tenden Tonfolgen  nur  durch  geistige  Reherrschung  infolge  bestän- 
diger Kontrolle  durch  das  Ohr  erreicht  werden  kann,  muß  gerade 
die  geistige  Wachsamkeit  geschult  werden.  Das  kann  jedoch  bei 
der  glatten  Reihenfolge,  wenn  auch  nicht  ungestraft,  so  doch  sehr 
leicht  vergessen  werden,  während  die  unregelmäßige  Folge  zu 
Anfang  eine  gespannte  Aufmerksamkeit  erzwingt.  Die  Aufgabe 
des  Studiums  ist  aber  gerade,  diese  zuerst  unerläßliche  Aufmerk- 
samkeit durch  Wiederholung  bei  günstigem  Muskelzustand  allmäh- 
lich immer  mehr  und  schließlich  soweit  zu  entlasten,  daß  der 
Spieler  allerdings  die  subjektive  Empfindung  hat,  nur  ein  Gewicht 
zu  balancieren  oder  weiterzurollen.  Der  günstigste  Muskelzustand 
zur  Erreichung  dieses  Ziels  ist  die  Passivbelastung.  Gehen  wir 
also  in  diesem  Restreben  von  den  zackigsten  Tonfolgen  aus  und 
ganz  allmählich  zu  den  glatten  über,  so  muß  bei  beständiger  Prü- 
fung des  Muskelzustands  eine  tadellos  glatte  Fünffingerfolge  das 
Ergebnis  sein. 

Hiermit  hätten  wir  die  unbedingt  erforderliche  Grundlage  der 
Tonleiter  erreicht.  Um  für  eine  in  gleicher  Richtung  weiter  fort- 
gesetzte Reihe  von  Tonschritten  den  Vorrat  der  Finger  rechtzeitig 
zu  erneuern,  ergibt  sich  das  Untersetzen  des  Daumens  als  not- 
wendig, wenn  der  Lauf  auswärts  gerichtet  ist,  während  bei  ent- 
gegengesetzter Rewegung  einer  der  andern  Finger  über  Daumen 
übergesetzt  werden  muß.     Daß  es  hiervon  Ausnahmen  gibt,  ändert 
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nichts  an  der  Tatsache,  daß  die  erwähnten  Funktionen  für  die 
Lauftechnik  die  natüdichste  Maßnahme  zur  geschickten  Vermitte- 
lung  der  Handlagen  bilden.  Niemand  kann  im  Ernst  die  lächer- 
liche Behauptung  aufstellen  wollen,  daß  ein  glattes  Tonleiterspiel 
ohne  die  beim  Unter-  und  Übersetzen  stattfindende  Ausnützung 
der  Daumengelenke  überhaupt  möglich  ist.  Noch  weniger  aber 
kann  irgend  ein  Grund  angeführt  werden,  weshalb  man  überhaupt 
auch  nur  den  Versuch  machen  sollte,  eine  Bewegung  zu  unter- 
lassen, welche  selbst  nach  dem  Zeugnis  ihrer  unversöhnlichsten 
Gegner  »leicht,  bequem,  mühelos  ist  — ,  ja,  als  das  Natürlichere 
erscheint«.     (Vergl.  Schluß  des  Kapitels   »Die  Fingertechnik«). 

Um  sich  von  der  Unhaltbarkeit  des  Untersatz-Verbots  zu  über- 
zeugen, lasse  man  die  Passivbelastung  auf  dem  3.  Finger  auf  e^ 
ruhen  und  fixiere  die  normale  Handstellung  der  Fünffingerlage. 
Die  einzige  Möglichkeit,  das  in  der  Tonleiter  folgende  f^  gebunden 
mit  dem  Daumen  zu  erreichen,  ohne  ihn  unterzusetzen,  besieht 
in  einer  außerordentüch  weiten  horizontalen  Drehung  des  ganzen 
Arms  nach  auswärts  um  den  3.  Finger  als  Achsenpunkt.  In  dieser 
an  sich  schon  unnatürlichen  und  nur  unter  Zeitverlust  zu  errei- 
chenden Stellung  befindet  sich  aber  der  zweite  Finger  noch  nahe 
über  d^,  während  er  jetzt  g^  anschlagen  soll.  Der  Arm  muß  also 
genau  die  Umkehrung  der  eben  beschriebenen  Bewegung  machen, 
um  den  zweiten  in  seine  Lage  zu  bringen.  Daß  diese  doppelte 
Bewegung  aber  nicht  so  schnell  auszuführen  wäre,  wie  eine  schnelle 
Folge  der  Töne  e^  f^  g^  erfordert,  braucht  ja  wohl  einem  gesunden 
Hirn  nicht  erst  erklärt  zu  w^erden !  Dieses  Verfahren  können  die 
Modernen  also  nicht  meinen !  Bleibt  also  nur  noch  die  Verwen- 
dung des  im  vierten  Kapitel  beschriebenen  Pseudo-Legato  infolge 
hüpfender  Armlast.  Da  sei  zunächst  gleich  an  das  Jeu  perle  er- 
innert, bei  w^elchem  das  Armgewicht  bis  zur  Nullbelaslung  ver- 
ringert wird.  Lassen  wir  dagegen  den  Arm  in  Passivbelastung 
weiterspringen,  so  wird  die  objektive  Druckwirkung  des  fallenden 
Gewichts  eine  grobe  Betonung  der  vom  Daumen  angeschlagenen 
Töne  bewirken,  wie  man  sie  bei  stümperhaften  Dilettanten  leider 
manchmal  antrifft.  Dieses  Verfahren  kann  Herr  Breithaupt  nur 
meinen,  wenn  er  auf  S.  3 1 1  seiner  »Natürlichen  Klaviertechnik« 
schreibt:  »Man  sage  jedem  Kinde:  , Puste  den  3.  (oder  4.)  Finger 
weg  und  falle  mit  der  Hand  weiter  auf  den  Daumen'  oder  , Puste 
mal  den  alten  Daumen   weg  und   falle   mit   der  Hand   auf  den  3. 

Tetzel-Schariv  enka,  Klaviertechnik.  5 
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(oder  4.)  Finger'.«  —  Wer  also  die  Errungenschaften  der  moder- 
nen Forschung  sich  nicht  entgehen  lassen  will,  der  wähle  zwischen 
den  beiden  beschriebenen  Methoden!  Wir  unverbesserliche  Phihster 
aber  wollen  es  doch  Heber  anders  machen  und  zwar  folgender- 
maßen : 

Die  beim  Unter-  und  Übersetzen  stattfindende  Daumentätigkeit 
kann  jedoch  ihren  Zweck,  die  Handlagen  geschickt  zu  vermitteln 
und  so  ein  ungestörtes  Weiterrollen  des  angewandten  Gewichts  zu 
ermöglichen,  nicht  erfüllen,  wenn  nicht  die  Achsrichtung  der  Hand 
dieser  ihrer  Aufgabe  günstig  ist.  Während  die  Fünffingerlage  an 
sich  wegen  der  Kürze  des  Daumens  eher  eine  auswärts  gewandte 
Achsrichtung  empfehlenswert  erscheinen  läßt,  verlangt  die  Lauf- 
technik gebieterisch  das  Gegenteil.  Hierbei  ist  besonders  die  Regel 
wichtig,  die  einwärts  gewendete  Lage  der  Hand  auch  nach  dem 
Untersetzen  unverändert  beizubehalten.  Statt  der  vorhin  beschrie- 
benen horizontalen  Drehung  um  den  3.  oder  4.  Finger  müssen 
Arm  und  Hand  sich  mit  unveränderter  Achsrichtung  fortbewegen, 
was  nur  durch  Drehung  in  den  Gelenken  des  stützenden  Daumens 
möglich  ist.  Die  Seitenbewegung  muß  aber,  und  dies  ist  eine 
gleichfalls  sehr  wesentliche  Bedingung  für  die  Vermittelung  der 
Handlagen,  auch  während  des  Ausspielens  der  Finger  einer  Hand- 
lage möglichst  gleichmäßig  fortgesetzt  werden.  Nur  so  kann  das 
Gewicht  weiterrollen,  während  es  sonst  von  einem  Stillstand  zum 
andern  weiterspringt,  und  Rucke  unvermeidlich  sind.  Auch  wird 
es  vorteilhaft  sein,  die  äußere  Seite  des  Handrückens  höher  zu 
halten  als  die  Daumenseite;  beim  Einwärtsspielen  wird  sich  auch 
ein  Anheben  des  Ellenbogens  empfehlen.  EndHch  versteht  es  sich 
von  selbst,  die  Untersatzbewegung  des  Daumens  immer  so  früh 
als  möglich,  also  schon  beim  Anschlag  des  auf  den  Daumen  fol- 
genden Fingers  zu  beginnen ,  damit  er  immer  rechtzeitig  an  Ort 
und  Stelle  ist.  Dies  ist  von  Anfang  an  und  auch  bei  langsamster 
Tonfolge  zu  beachten,  da  es  sonst  nicht  genügend  geübt  wird. 

Wie  schon  erwähnt,  lernen  die  Finger  bei  Passivbelastung 
alle  diese  Forderungen  am  besten  und  schnellsten  erfüllen.  Sie 
lernen  auch  die  gleiche  Kraft  äußern,  da  sie  die  gleiche  Last  zu 
tragen  haben,  wenngleich  wir  sahen,  daß  sie  die  Tonstärke  durch 
ihre  Eigentätigkeit  stets  in  der  Gewalt  haben,  sofern  die  zur  Ver- 
fügung stehende  Zeit  dazu  ausreicht.  Daß  aber  bei  schneller  Ton- 
folge die  Belastung    der  gewünschten  Tonstärke  entsprechen  muß, 
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war  schon  erläutert.  Geringere  Betonung  einzelner  Töne  kann 
durch  energischeres  Hinabwerfen  des  Fingers  erreicht  werden, 
während  schnell  vorübergehende  Schwellungen  durch  die  erhöhte 
Druckwirkung  einer  Armschwingung  erzielt  werden.  Ein  fortge- 
setztes Crescendo  hat  durch  Zunahme,  ein  Decrescendo  durch  Ab- 
nahme der  Belastung  zu  geschehen,  wobei  diese  Veränderung  so 
allmählich  stattfinden  muß,  wie  sich  aus  Dauer  und  Grad  der 
dynamischen  Veränderung  ergibt. 

Alle  entwickelten  Regeln  finden  in  gleicher  Weise  auf  die 
Arpeggientechnik  Anwendung.  Das  Spielen  der  »großen  Arpeggien« 
entspricht  dem  Laufschritt  oder  dem  Überspringen  von  Treppen- 
stufen. Es  unterscheidet  sich  von  dem  Tonleiterspiel  nur  durch 
die  Spannung  zwischen  den  einzelnen  Fingern.  Die  Spannungs- 
verhältnisse schnell  und  genau  zu  treffen  und  zu  bewahren,  ohne 
dadurch  die  Finger  ihrer  lockeren  Beweglichkeit  zu  berauben,  ist 
hierbei  die  zu  überwindende  Schwierigkeit.  Voraussetzung  für 
das  erstere  ist  die  Fähigkeit,  die  musikalische  Vorstellung  der 
Intervallverhältnisse  des  Akkordes  mit  dem  bei  der  Ausführung 
der  Griffspannung  stattfindenden  Muskelgefühl  zu  einem  geistigen 
Gesamtbilde  zu  vereinen.  Das  Untersetzen  muß  besonders  schnell 
und  geschickt  geschehen,  da  die  von  einem  Anschlagsmoment  des 
Daumens  zum  andern  zu  durchmessende  Strecke  meist  eine  Oktave 
beträgt,  im  Gegensatz  zur  Tonleiter,  wo  hierbei  Quarte  und  Quinte 
abwechseln.  Dafür  ist  aber  wieder  die  Regelmäßigkeit  der  ein- 
fachen Periodizität  erleichternd.  Während  jedoch  der  Daumen  bei 
den  Tonleitern  nur  in  seltenen  Ausnahmefällen  auf  Obertasten  ver- 
langt wird,  ist  seine  Anwendung  auf  letzteren  ziemlich  oft  bei  der 
Arpeggientechnik  erforderlich.  Aus  diesem  Grunde  ist  es  Vorge- 
schrittenen zu  empfehlen ,  sämtliche  Tonleitern  auch  mit  Cdur- 
Fingersatz  zu  üben. 

Was  nun  den  systematischen  Lehrgang  des  Anfängers  betrifft, 
so  versteht  es  sich  von  selbst,  daß  er  nicht  eher  an  die  Arpeggien- 
technik herantritt,  als  er  die  Tonleitertechnik  einigermaßen  be- 
herrscht. Da  naturgemäß  die  Anwendung  der  Versetzungszeichen 
die  Reihenfolge  der  zu  übenden  Tonleitern  entscheidet,  so  können 
dieselben  nicht  nach  der  Schwierigkeit  geordnet  eingeführt  werden. 
Sind  sie  aber  einmal  durchgeübt  worden,  so  empfiehlt  sich  zur 
sorgfälligeren  Schulung  der  Tonleitertechnik  folgendes  Verfahren. 
Da  dieselbe  Tastenfolge  für  die  symmetrisch  gebauten  Hände  ver- 
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schiedene  technische  Aufgaben  stellt,  so  sind  die  Tonleitern  einzel- 
händig nach  der  Schwierigkeit  geordnet  vorzunehmen.  Das  Unter- 
und  Übersetzen  ist  am  leichtesten  bei  dem  Übergang  von  einer 
Ober-  zu  einer  Untertaste  und  umgekehrt.  Hierbei  ist  es  wieder 
am  leichtesten,  wenn  der  Obertaste  gleich  die  nächste  Taste  folgt. 
Unter  Berücksichtigung  noch  einiger  Umstände  wäre  die  progressive 
Reihenfolge  der  Tonleitern  etwa  folgende: 

1.  Für  die  Rechte:  H-Dur,  D-Dur,  J.-dur,  jE'-Dur,  Ges-Dur, 
Des-Bur,  JLs-Dur,  Es-Dur,  D-Dur,  6^-Dur,  J^-Dur,  C-Dur,  fis-MoW, 
m-MoU,  ^^5-Moll,  e5-Moll,  6-Moll,  /"-Moll,  c-Moll,  ^-Moll,  d-MoW, 
a-Mo\l,  e-Moll,  Ji-Mo\l 

2.  Für  die  Linke:  Des-Dur,  ^5-Dur,  D's-Dur,  D-Dur,  Ges-Buv, 
D-Dur,  D-Dur,  ^-Dur,  D-Dur,  G^-Dur,  f:^Dur,  D-Dur,  ö-Moll, 
es-MoU,  gis-MoW,  cis-MoW,  fis-Moll,  /^-Moll,  e-MoU,  «-Moll,  d-MoW, 
(7-Moll,  c-Moll,  /"-Moll. 

Für  vorgeschrittene  Schüler  genügt,  wenn  beim  täglichen  Ton- 
leiterstudium nur  folgende  hauptsächlichen  Tonleitermodelie  wieder- 
holt werden: 

1 .  Mit  der  Rechten  allein :  D-Dur,  ^5-Moll  melodisch  u.  harmonisch 

C-Dur,   a-MoU        »  »  » 

D-Dur,   b-MoW 

2.  Mit  der  Linken  allein :  Des-Dur,   b-MoW        »  »  » 

C-Dur,   a-MoU        »  »  » 

D-Dur,  /?-MoIl 

3.  Mit  beiden  Händen  zusammen:  täglich  eine  andere  Dur  und 
die  parallele  Molltonleiter  melodisch  und  harmonisch. 

Endlich  ist  noch  zu  empfehlen,  alle  Tonleitern  rhythmisiert 
und  zwar  in  Gruppen  von  zwei,  drei  und  vier  Noten  gleichen 
Wertes  zu  üben.  Dies  wird  im  Verein  mit  der  Berücksichtigung 
der  oben  aufgestellten  Regeln  die  durch  die  Handlagen  verursachten 
Gruppen  völlig  unkenntlich  machen  und  jede  rhythmische  oder 
dynamische  Unebenheit  verhindern. 

Das  Studium  der  Arpeggientechnik  ist,  da  kein  Grund  zum 
Gegenteil  hierbei  vorliegt,  in  progressiver  Anordnung  zu  beginnen 
und  durchzuführen.  Zu  der  Unterschiedlichkeit  beider  Hände  in 
bezug  auf  Unter-  und  Übersetzen  kommt  bei  den  Arpeggien  noch 
das  der  verschiedenen  erforderlichen  Spannungsverhältnisse.  Der 
Dominantseptakkord  von  D-Dur  z.  B.  c  e  g  h,  ist  als  Arpeggie  für 
die   rechte    Hand  ganz   leicht,    da   die   Spannungsverhältnisse    wie 
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auch  das  Untersetzen  von  b  nach  c  ganz  bequem  sind.  Für  die 
Linke  ist  das  Untersetzen  von  e  nach  c  schon  schwerer,  die  Span- 
nungsverhältnisso  aber  sogar  sehr  unbequem!  Das  Anfangstudium 
der  Arpeggientechnik  muß  also  unbedingt  nach  einer  progressiven 
Anordnung  für  jede  Hand  einzeln  geschehen.  (Siehe  »Neuer  Lehr- 
gang des  Klavierspiels  <  von  Eugen  Tetzel,  Anhang  III).  Da  es 
dringend  ratsam  ist,  die  Handlagen  wie  bei  der  Tonleiter  durch 
die  rhythmischen  Gruppen  zu  kreuzen,  so  sind  vierstimmige  Akkorde 
dreiteilig,  dreistimmige  dagegen  vierteilig  zu  rhythmisieren,  damit 
die  Betonung  jedesmal  einen  andern  Finger  trifft. 


6.  Kapitel. 

Schütteltecliiiik  (Kolliuig). 

Schon  in  der  Einleitung  war  darauf  hingewiesen,  daß  alle  wirk- 
lich beobachtenden  und  denkenden  Pädagogen  die  »Rollung«  stets 
gekannt,  bewußt  angewendet  und  gelehrt  haben.  Sie  teilen  daher 
nicht  die  fieberhafte  Erregung  derjenigen,  welche  dieselbe  für  eine 
neue  Entdeckung  halten  und  in  der  Freude  darüber  die  Devise: 
»Hier  kann  gerollt  werden«  als  den  Schlüssel  zur  Klaviertechnik 
erklären.  Welche  Bedeutung  derselben  zukommt,  war  bereits  im 
siebenten  Kapitel  des  ersten  Teils  ausgeführt.  Es  bleibt  also  nur 
noch  die  Aufgabe,  die  verschiedenen  charakteristischen  Formen 
ihrer  praktischen  Anwendung,  soweit  letztere  für  das  Gelingen 
ausschlaggebend  ist,  darzustellen. 

Wird  ein  Eckfinger  der  Hand  durch  einen  auszuhaltenden  Ton 
»gefesselt«,  so  daß  er  den  Achsenpunkt  der  Rollung  bildet,  ver- 
möge welcher  der  andere  Eckfinger  oder  mehrere  Finger  anschlagen, 
so  nennt  man  dies  den  »einfachen  Seitenschlag«.  Dreht  sich  da- 
gegen der  Arm  oder  Unterarm  um  ein^n  der  mittleren  Finger  als 
Achsenpunkt  oder  ohne  eine  solche  Stütze  um  seinen  längsachsigen 
Schwerpunkt^  so  entsteht  der  »gemischte  Seitenschlag«.  Beim 
einfachen  Seitenschlag  kehrt  die  Hand  (und  mit  ihr  natürlich  der 
Arm)  nur  in  die  normale  wagerechte  Anschlagslage  zurück,  während 
sie  beim  gemischten  über  letztere  hinaus  in  die  entgegengesetzte 
Schrägstellung  übergeht,  um  den  Anschlag  zu  vollziehen.  Der  ein- 
fache Seitenschlag  mit  Innenachse  kann  in  ausgeprägter  Form  nur 
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durch  seitliches  Heben  und  Senken  des  Ellenbogens  oder  mit  aus- 
gestrecktem Arm  geschehen.  Beim  einfachen  Seitenschlag  mit 
Außenachse  genügt  die  Drehung  des  Unterarms  bei  ruhigem  Ellen- 
bogen. Bei  schnellerer  Ausführung  wird  letzterer  sich  allerdings 
doch  bewegen,  da  die  Gewichtsverhältnisse  des  Arms  dann  einen 
zweiten  in  der  Nähe  des  Ellenbogens  im  Unterarm  gelegenen  Achsen- 
punkt erzeugen.  Solche  von  selbst  stattfindenden  natürUchen  Be- 
wegungen sind  niemals  zu  unterdrücken,  allerdings  auch  nicht 
absichtlich  zu  begünstigen.  Sie  sollen  vielmehr  als  natürliche  Folge 
einer  zweckmäßigen  Verwendung  des  menschHchen  Spielapparates 
nur  freien  Spielraum  zugestanden  erhalten.  Es  ist  daher  dem 
Spieler  zu  raten,  seine  Aufmerksamkeit  nur  auf  die  Gesamtfunktion, 
nicht  aber  auf  die  Einzelheiten  ihrer  Bewegung  zu  richten!  »Bichtig« 
oder  »erlaubt«  sind  stets  diejenigen  Bewegungen,  bei  welchen  der 
Ausführende  die  Empfindung  der  Freiheit  und  Leichtigkeit  hat, 
und  die  sich  zur  Bewältigung  einer  Schwierigkeit  als  zweckmäßig 
erweisen. 

Die  den  Achsenpunkt  des  einfachen  oder  gemischten  Seiten- 
schlages bildenden  Finger  können,  statt  zu  ruhen,  auch  eine  vi- 
brierende Tonrepetition  ausführen,  ohne  dadurch  ihre  Eigenschaft 
als  Achsenpunkt  der  Bollung  einzubüßen.  Als  typische  Beispiele 
für  die  einzelnen  Fälle  seien  folgende  angeführt: 

1 ,  Einfacher  Seitenschlag  mit  ruhender  Außenachse : 


a)  In  der  Rechten: 

(Schumann,  Carneval,  < 
Reconnaissance.) 
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b)  In  der  Linken: 
(Schumann,  Wald- 
szenen, Abschied.) 
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c)  In  beiden  Händen  zugleich:  (Schubert,  Impromptu  Fs-Dur. 
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2.  Einfacher  Seitenschlag  mit  ruhender  Innenachse 


a)  In  der  Rechten:  (Schumann,  Fantasie  Op.  4  7 
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b)  In  der  Linken:  (Schumann,  Symphonische  Etüden. 
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3.  Einfacher  Seitenschlag  mit  vibrierender  Außenachse: 

a)  In  der  Rechten:  (Beethoven,  Op.  27  Nr.  2.) 
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b)  In  der  Linken:  (Beethoven,  Op.  27  Nr.  1 
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4.  Einfacher  Seitenschlag  mit  vibrierender  Innenachse: 

a)  In  der  Rechten:  (Weber,  Sonate  Op.  24.) 
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b}  In  der  Linken:  (Beethoven,  Op.  ±  Nr.  ±.) 
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5.  Gemischter  Seitenschlag  mit  vibrierender  Mittelachse: 
(Raff,  Op.  91.) 
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(Liszt,  La  Campanella. 
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6.  Gemischter  Seitenschlag  ohne  Stützpunkt; 

a)  In  der  Rechten:  (Liszt,  La  Campanella.) 
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b)  In  der  Linken:  (Bach — d'Albert,  Orgelfuge. 
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7.  Durch  mehrere  Achsenpunkte  vermittelte  Rollung: 
a)  Zwei  Achsenpunkte:  (Chopin,  Scherzo,  Op.  39.) 
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b)  Drei  Achsenpunkte:  (Weber,  Op.  49. 
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Doppelschüttelung : 

a)  (Beethoven,  Op.  26.) 


g^^^^^^^ 


•fe^-^7 


i: 


b)  mehr  außen  verweilend:  (Beethoven,  Op.  7.) 
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c)  mehr  innen  verweilend:  (Beethoven,  Op.  "2  Nr,  3.) 
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In  mehr  oder  weniger  ausgeprägter  Form  findet  sich  die  Rol- 
hing  allenthalben  in  der  Klaviertechnik;  nur  tritt  ihre  Bedeutung 
in  demselben  Maße  zurück,  je  enger  die  Griffspannung  ist,  und 
auf  je  mehr  Achsenpunkte  sich  die  Rollung  verteilt.  Während 
bei  einem  Dezimentremolo  die  Rollung  die  Tätigkeit  der  Finger 
völlig  vertritt,  sind  letztere  bei  stufenweise  fortschreitenden  Ton- 
verbindungen auf  ihre  aktive  Anschlagstätigkeit  allein  angewiesen. 
Aber  auch  bei  ausgeprägter  Betätigung  der  Rollung  ist  die  aktive 
Fingertätigkeit  vielfach  dringend  erforderlich,  da  erstere  allein  viel 
zu  ungeschickt  wäre,  besonders  den  Anschlag  der  Achsenpunkte 
in  der  Mitte  der  Rollung  zu  bewerkstelligen.  Die  Frage,  ob  und 
wieweit  die  Finger  sich  bei  Verwendung  der  Rollung  selbsttätig 
beteiligen,  brauchte  und  sollte  eigentlich  theoretisch  überhaupt  nicht 
erörtert  werden,  da  die  praktische  Ausführung  im  Einzelfalle 
darüber  selbst  entscheidet.  Wie  immer,  so  könnte  sich  auch  hier 
die  Theorie  nur  aus  der  Praxis  entwickeln;  sie  hinkte  aber  nur 
müßig  hinterher,  wenn  die  Frage  durch  die  Ausführung  schon 
erledigt  ist!  Überdies  kommt  hierbei  die  individuelle  Beschaffen- 
heit   der  Spielorgane  mehr  als  je  in  Betracht! 

Die  Rollung  als  Erleichterung  anzuempfehlen,  ist  meistens  fast 
überflüssig,  da  die  Lage  der  zu  erreichenden  Tasten  sie  entweder 
unbedingt  voraussetzt  oder  doch  als  sehr  empfehlenswert  erscheinen 
läßt,  wofern  sie  überhaupt  am  Platze  ist.  Der  Umstand,  daß  sie 
sich  dann  von  selbst  einstellt,  ist  auch  der  Grund,  weshalb  sie 
früher  nicht  ausdrücklich  erwähnt  wurde,  obgleich  beobachtende 
Spieler  sie  zweifellos  bemerkt  haben  müssen! 

Die  Rollung  aber  nicht  nur  als  eine,  sondern  überhaupt  als  die 
Spielfunktion  anzusehen,  welche  eine  Schulung  der  Fingertätigkeit 
an  sich  überflüssig  macht,  ist  eine  bedauernswerte  Verirrung.  Es 
sind  also  grobe  Irrtümer,  wenn  Herr  Dr.  Steinhausen  in  seinem 
Werk  S.  73  sagt:  »Die  Rollung  ist  diejenige  vermittelnde  Bewegung, 
welche  allein  von  der  elenden  Fingertechnik  befreien  kann,« und  S.  77: 
^> Rollung  und  Fingerhub  oder  -Streckung  schließen  sich  aus.«  Ganz 
im  Gegenteil  muß  es  heißen  :  Rollung  und  Fingertätigkeit  müssen  sich 
gegenseitig  aushelfen,  so  geschickt  sie  nur  immer  können ;  denn  sie 
sind  ja  keine  Feinde,  sondern  sollen  vielmehr  die  besten  Freunde  sein! 

Als  praktische  Ergänzung  der  oben  erläuterten  typischen  Formen 
der  Rollung  sei  empfohlen:  »Elementarstudien  der  Gewichtstechnik 
und  Rollung«   von  Eugen  Tetzel,  Breitkopf  &  Härtel. 
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7.  Ka})itel. 

Phrasieriingstechnik, 

Im  Kapitel  über  die  Gewichtstechnik  haben  wir  gesehen,  daß 
die  Passivbelastung  die  günstigste  Vorbedingung  für  die  Entwicke- 
lung  der  Technik  bildet.  Wir  haben  ferner  festgestellt,  daß  der 
unveränderte  Zustand  der  Passivbelastung  keineswegs  eine  gleich- 
mäßige Tonstärke  bedingt,  sondern  daß  er  nur  den  zur  Betäti- 
gung der  Fingerkraft  nötigen  Widerstand  bildet.  Wir  haben  ge- 
funden, daß  die  beliebige  Ausnützung  des  letzteren  nur  durch  die 
aktive  Anschlagstätigkeit  der  Finger  beherrscht  werden  kann.  Es 
war  aber  auch  schon  erwähnt,  daß  die  Passivbelastung  mit  andern 
Belastungsgraden  zu  vertauschen  ist,  um  den  dynamischen  Anfor- 
derungen in  natürlichster  Weise  gerecht  zu  werden.  Die  Kunst- 
fertigkeit, über  das  Armgewicht  in  geschicktester  Weise  zu  schalten, 
bildet  die  technische  Grundlage  der  Dynamik  im  allgemeinen,  sowie 
der  Phrasierungskunst  im  besonderen. 

Die  künstlerische  Phrasierung  besteht  in  der  durch  theoretische 
Erkenntnis  des  thematischen  Aufbaues  geleiteten  musikalisch-plasti- 
schen Darstellung  der  melodischen  Gruppen.  Es  wäre  ein  primi- 
tiver Begriff  von  der  musikalischen  Vortragskunst,  in  der  Phra- 
sierung etwa  nur  eine  Unterbrechung  des  Legato,  ein  »Absetzen«, 
zu  vermuten.  Geradezu  eine  Entstellung  der  Musik  aber  würde  die 
Folge  sein,  wenn  letzteres  etwa  bei  den  Altmeistern  des  klassischen 
Stils,  besonders  bei  Mozart,   in  pedantischer  Weise  befolgt  würde. 

Diese  Angelegenheit  ist  in  besonders  treffender  Weise  in  den 
der  Urtextausgabe  klassischer  Musikwerke  (Breitkopf  &  Härtel) 
vorangehenden  »Bemerkungen  zu  W.  A.  Mozarts  Klavier- 
sonaten« von  Prof.  Ernst  Rudorff  erläutert,  die  wir  deshalb 
hier  folgen  lassen:  »Da  Mozart  und  mit  ihm  die  anderen  Meister 
seiner  Zeit  ihre  Vortragsbezeichnung  auf  verhältnismäßig  wenige 
Andeutungen  beschränkten,  und  im  Vertrauen  auf  den  gesunden 
musikalischen  Sinn  der  Ausführenden  auch  um  etwaige  Doppel- 
sinnigkeiten ihrer  Angaben  sich  wenig  Sorge  machten,  so  ergibt 
sich  in  höherem  Maß,  als  bei  späterer  Musik,  die  Aufgabe,  zwischen 
den  Zeilen  lesen  zu  lernen.  Der  Bogen,  der  das  gebundene  Spiel  vor- 
schreibt, fehlt  als  selbstverständlich  in  unzähligen  Fällen,  auch  das 
Hinzufügen  von  Punkten  für  das  staccato  wird  oft  für  überflüssig 
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erachtet.    Bei  Stellen  wie  etwa: 

ist  nichts  anderes  gemeint,  als  ein  fortlaufendes  legato.  Das  Auf- 
hören eines  Bogens  bedeutet  also,  wenn  auch  vielfach,  so  doch 
durchaus  nicht  immer  ein  wirkliches  Absetzen.  Besonders  bezeich- 
nend sind  in   dieser  Hinsicht  Fälle,   in  denen  auf  einen  Bogen  ein 

Punkt  folgt,  wie  z.  B.   An    r~»^TT~.  Natürlich  sind  hier  alle  drei 


Ö 


Noten  gebunden  zu  spielen,  die  letzte  aber  kurz  abzuziehen.  Es 
scheint  die  Abneigung  vorzuliegen,  den  guten  Taktteil  durch  An- 
bindung  an  Vorhergehendes  gleichsam  als  Zweites,  Angehängtes  er- 
scheinen zu  lassen.     Dies  geht  so  weit,  daß  z.  B.  auch  geschrieben 


wird:  7W      |^^ — ,   wo   doch   sicher  kein  Zweifel   obwaltet,   daß 


hier  die  vollkommenste  Bindung  zwischen  g^  und  c^  gefordert  wird. 
Ja   Mozart  läßt,   zumal    in    seinen    früheren   Sachen,    den    Bogen 

zwischen    Vorschlagsnote    und    Hauptnote  ganz    fehlen 


während  er  schreibt:       rf    f    «   usw. 

Da  also  äußerliche  Genauigkeit  in  der  Befolgung  der  Bogen 
meistens  zu  lächerlichen  Ergebnissen  führen  würde,  hat  man 
sich  schon  seit  längerer  Zeit  bemüht,  den  Schülern  eine  zuver- 
lässige Anleitung  zum  verständnisvollen  Vortrage  durch  »kritisch 
revidierte  Phrasierungsausgaben«  zu  geben.  Wenn  auch  die  Ge- 
fahr gedankenloser  Befolgung  bei  schlafender  Empfindung  seitens 
unmusikalischer  Personen  hierdurch  eher  gesteigert  als  beseitigt 
ist,  so  können  solche  Ausgaben  bei  gutem  Unterricht  doch  ein 
musikalisches  Verständnis  heranbüden  helfen,  sofern  sie  nicht  in- 
folge einseitig  äußerlicher  Auffassuiig  die  innerlich  umzuwertenden 
Winke  verwischen  oder  entstellen,  welche  die  »ungenaue«  Phra- 
sierungsbezeichnung  der  älteren  Meister  so  vielfach  enthält.  Denn 
gerade  ihre  bei  äußerhcher  Auffassung  und  Befolgung  irreleitende 
Verwendung  der  Phrasierungsbogen  ist  für  die  dynamische  und 
rhythmische  Behandlung  oft  von  der  größten  Bedeutung,  und  in 
diesem  Sinne  soll  die  Phrasierung  stets  gedeutet  werden,  so  auch 
beim  ersten  Notenbeispiel  Ernst  Rudorffs. 
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Haben  wir  nun  die  musikalische  Ausdrucksfähigkeit  der  Melo- 
diephrasen richtig  erkannt,  so  kann  uns  nur  eine  geschickte  Ver- 
wendung des  Armgewichts  zu  ihrer  Verwirklichung  verhelfen. 
Den  dynamischen  Anforderungen  der  Phrase  entsprechend  wird 
die  Belastung  fortwährend  mehr  oder  weniger  zu  schwanken  haben, 
bald  die  Passivbelastung  ausnützend,  bald  bis  zur  Nullbelastung 
übergehend.  Hierbei  entstehen  wellenartige  Armbewegungen,  da 
die  zwischen  Schulter  und  Fingerspitze  liegenden  Gelenke  die  ver- 
schiedenen Belastungsgrade  zu  übermitteln  haben,  und  schwingende 
Armbewegungen  die  Geschmeidigkeit  derselben  verbürgen.  »Der 
von  der  Schulter  den  Arm  hinabeilende  Impuls«  (Dr.  Stein  hausen) 
bedient  sich  dann  der  »aktiven  Fingertätigkeit«  (Alte  Schule)  zu 
seiner  Nutzbarmachung,  so  daß  »das  Klavierspiel  als  eine  geschickte 
Aneinanderreihung  von  Würfen«   (Tony  Band  mann)  erscheint. 

Dies  alles  kann  beim  vollkommensten  Legato  geschehen.  Wäh- 
rend die  Finger  teils  in  Berührung  mit  den  Tasten,  teils  in  ihrer 
Nähe  verbleiben ,  werden  Handgelenk ,  Unter-  und  Oberarm  die 
verschiedensten  Lagen  einnehmen.  Verlangt  die  Phrasierung  nun 
Pausen  von  kürzerer  oder  längerer  Dauer,  so  soll  das  Verlassen 
der  Tasten  nicht  durch  Heben  der  Hand  aus  dem  Handgelenk 
geschehen,  sondern  eine  Folge  der  ganzen  Armbewegung  beim 
Übergang  in  die  Nullbelastung  sein.  Im  Gegenteil  sollen  bei  dieser 
Bewegung  die  Finger  möglichst  lange  die  Fühlung  mit  den  Tasten 
behalten,  damit  der  Ton  nicht  abgerissen  wirkt.  Handelt  es  sich 
um  das  sanfte  »Abziehen  -  der  Auflösung  einer  Dissonanz,  so  wird 
die  schon  vor  dem  Anschlagsmoment  beginnende  Entlastung  der 
Finger  eine  verhauchend  leise  Tongebung  begünstigen: 


(Mozart,  Fantasie.)     ' 
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Ist  dagegen  ein  guter  Taktteil  der  Endpunkt  eines  »Abzugs- 
bogens«, so  ist  der  in  diesem  Augenblick  zu  entlastende  Arm  durch 
einen  plötzlich  abstoßenden  Druck  des  Fingers  im  Anschlagsmo- 
ment elastisch  in  die  Höhe  zu  schleudern: 
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(Haydn,  Sonate. 
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Folgen  viele  Abzugsbogen  aufeinander,  wie  bei  dieser  Stelle 

(Beethoven,  Op.  31   Nr.  2.) 
Allegro  (J). 
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SO  darf  etwa  angewendeter  Fingerwechsel:  32  32  32  32 
keine  Vernachlässigung  der  Gewichtswirkung  veranlassen,  da  statt 
des  charakteristischen  musikalischen  Ausdrucks  dann  leicht  der 
Eindruck  einer  Fingerübung  erzielt  würde.  Aus  diesem  Grunde 
und,  um  das  nötige  Crescendo  vom  Auftakt  nach  Eins  und  das 
selbstverständliche  Decrescendo  vom  ersten  zum  dritten  Viertel  in 
den  ersten  beiden  Takten  zu  beherrschen,  ist  es  sogar  ratsam, 
bei    der    Tonrepetition    auf   jeden    Fingerwechsel    zu    verzichten : 

5  4  4  3  3  2  2  1.  Daß  der  Arm  auf  den  guten  Taktteilen  ruht, 
während  er  bei  den  schlechten  leicht  gemacht  wird,  ist  besonders 
wichtig  bei  Stellen  wie  folgende: 


(Mozart,  Sonate.) 
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Auch  für  die  Wahl  des  Fingersatzes  ist  die  in  bezug  auf  Binden 
und  Nichtbinden  ungenaue,  aber  für  den  Vortrag  desto  charakte- 
ristischere Anwendung  der  Phrasierungsbogen  oft  ausschlaggebend: 
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Manchmal  beruht  die  technische  Ausführbarkeit  eines  ganzen 
Stückes  auf  dem  beständigen  schnellen  Wechsel  von  schwerem 
und  leichtem  Arm,  wie  z.  B.  die  zweite  Novellette  von  Robert 
Schumann: 

Äußerst  rasch  und  mit  Bravour. 
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Die  Punkte  bedeuten  hier  natürlich  nur  die  Betonung  des  Dau- 
mens, auf  dem  das  Armgewicht  dem  Rhythmus  der  Melodie  ent- 
sprechend balanciert,  einem  springenden  Ball  nicht  unähnlich. 

Tetzel-Scliarwenka,  Klaviertechnik.  6 
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Eine  geschickte  Behandlung  der  Gewichtsverhältnisse  erfordern 
besonders  auch  Stellen  wie  die  folgende: 

(Schubert,  Op.  15.) 
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Außerordentlich  wichtig  ist  aber  die  Gewichtsbehandlung  bei 
den  Chopinschen  Phrasierungsfeinheiten,  da  auch  hierdurch  erst 
die  manchmal  höchst  seltsamen  Fingersatzbezeichnungen  verständ- 
lich werden: 


(Chopin,  i^-Moll-Konzert) 


8.   Kapitel. 

Polyphone  Technik. 

Unter  Polyphonie  versteht  man  in  besonderer  Auffassung  der 
wörtlichen  Bedeutung  nicht  den  akkordischen  Zusammenklang 
»vieler  Stimmen«,  sondern  nur  die  selbständige  Führung  derselben, 
und  zwar  selbst  dann,  wenn  es  sich  nur  um  zwei  Stimmen  handelt. 
Hat  hierbei  jede  Hand  eine  Stimme  zu  spielen,   so   stellt  sich  als 
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besondere  Aufgabe  die  Notwendigkeit  heraus,  eine  jede  Stinrune 
ihrer  eigenen  melodischen  Führung  entsprechend  vorzutragen, 
indem  die  Arme  unabhängig  von  einander  über  ihr  Gewicht  ver- 
fügen. Denn  wenn  auch  das  Wesen  der  Polyphonie  die  prinzipielle 
Gleichberechtigung  mehrerer  Stimmen  im  allgemeinen  ist,  so  gewinnt 
doch  die  eine  Stimme  meistens  gerade  an  der  Stelle  an  Bedeutung 
und  Ausdrucksfähigkeit,  wo  die  andere  weniger  bedeutungsvoll 
ist.  Wie  man  in  einer  Versammlung  demjenigen  Redner  be- 
sondere Aufmerksamkeit  schenkt,  der  etwas  Interessantes  zu  sagen 
hat,  so  lauscht  das  Ohr  besonders  den  ausdrucksvollen  Stellen 
einer  jeden  Stimme.  Während  man  jedoch  nicht  zwei  Reden  zu- 
gleich verstehen  kann,  ist  es  bei  der  Polyphonie  die  Aufgabe  des 
Hörers,  sich  nicht  von  einer  Stimme  so  fesseln  zu  lassen,  daß  er 
die  andere  überhört.  Je  mehr  selbständige  Stimmen  sich  harmo- 
nisch vereinigen,  desto  schwerer  wird  es,  dieselben  in  ihren  me- 
lodischen Formen  zu  verfolgen  und  zu  empfinden,  desto  größer 
aber  auch  der  ästhetische  Genuß  für  das  geübte  Ohr.  Wo  ein 
solches  in  wachsender  Spannung  das  Spiel  der  Formen  beherrscht, 
steht  das  ungeübte  diesem  als  einem  Wirrwarr  ratlos  gegenüber. 
Aus  diesem  Grunde  vermissen  unmusikalische  oder  wenigstens 
ungeübte  Hörer  bei  Bach  Melodie,  weil  sie  den  Wald  vor  Bäumen 
nicht  sehen,  während  ein  Beethoven  in  ehrfurchtsvollem  Staunen 
ausrief:  »Nicht  Bach,  Meer  sollte  er  heißen!«  Diesen  Genuß  sich 
selbst  und  gegebenenfalls  auch  andern  zu  verschaffen,  ist  das 
Ziel  des  Studiums  polyphoner  Werke.  Es  liegt  jedoch  auf  der 
Hand,  daß  das  Spielen  Bachs  an  sich  nur  die  äußere  Gelegenheit 
für  eine  solche  Ausbildung  gibt,  die  Erreichung  dieses  Ziels  aber 
außer  von  der  Begabung  von  der  Art  des  Studierens  abhängt. 

Zur  technischen  Verwirklichung  des  geistig  Erkannten  sind  bei 
der  polyphonen  Musik  zwei  Fähigkeiten  Bedingung,  eine  elemen- 
tare und  eine  höherstehende.  Die  elementare  Vorbedingung  ist  die 
geistige  Beherrschung  der  unabhängig  voneinander  geführten  melo- 
dischen Linien,  welche  die  physische  Beherrschung  der  Fingerfolge 
einerseits  voraussetzt,  andrerseits  heranbildet.  Bietet  die  selbstän- 
dige Führung  zweier  Stimmen  dem  Anfänger  schon  eine  Schwierig- 
keit, w^enn  jede  Hand  eine  derselben  übernimmt,  so  gestaltet  sich 
die  Aufgabe  bedeutend  schwerer,  wenn  die  einzelne  Hand  zwei 
oder  gar  mehrere  Stimmen  zur  Darstellung  zu  bringen  hat.  Wie 
jede  Fähigkeit,  so  ist  auch  die  hierbei  erforderliche  Unabhängigkeit 
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der  Finger  systematisch  vor-  und  auszubilden,   wie    dies   z.  B.   im 
Anhang  II  der  Klavierschule  von  Eugen  Tetzel  geschieht. 

Die  höhere  Forderung  ist  die  Differenzierung  der  Kraft  oder 
die  unabhängige  Verwendung  der  Gewichtsmasse.  Die  selbständige 
Behandlung  von  Melodie  und  Begleitung  ist  allerdings  auch  bei 
der  »homophonen  Musik«  notwendig,  bewegt  sich  dort  aber  meist 
in  dem  Verhältnis  der  einfachen  Gegensätzlichkeit.  Seltener  kommt 
es  auch  dabei  vor,  daß  ein  Ton  mitten  aus  dem  Akkorde  durch 
stärkeren  Anschlag  hervorzuheben  ist,  wie  bei  dieser  Stelle: 

(Beethoven,  Op.  53.) 
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Das  geschieht  physiologisch,  indem  man  den  betreffenden  Finger 
(hier  den  zweiten  oder  dritten)  etwas  tiefer  hält  und  in  dieser 
Stellung  beim  Anschlag  entsprechend  versteift,  so  daß  er  haupt- 
sächlich das  Armgewicht  überträgt. 

Schwieriger  ist  schon  die  klangliche  Unterscheidung  einer  mit 
derselben  Hand  zu  spielenden  echoartigen  Nachahmung: 

(Schumann,  Einsame  Blumen. 
Einfach. 


Bei  der  polyphonen  Musik  sind  nun  oft  mehrere  Abstufungen 
der  Klangstärke  und  zum  Teil  in  derselben  Hand  mit  ihren  melo- 
dischen Schattierungen  in  unabhängigster  Weise  zu  beherrschen. 
Das  Hervorheben  einer  Stimme  geschieht,  indem  die  Belastung  in 
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oben  beschriebener  Weise  mehr  auf  denjenigen  Fingern  ruht, 
welche  die  betreffende  Stimme  zu  spielen  haben,  während  die 
Schattierung  im  einzelnen  von  der  Fingertätigkeit  beherrscht  wird. 
Auf  einzelne  Fälle  einzugehen,  kann  bei  der  unermeßlichen 
Mannigfaltigkeit  der  möglichen  Gestaltungen  nicht  unsere  Aufgabe 
sein.  Es  handelte  sich  hier  nur  um  die  Feststellung  der  techrischen 
Mittel,  welche  sich  aus  der  Erkenntnis  der  musikalischen  Forde- 
rungen als  nötig  ergeben. 

9.  Kapitel. 

Sexten-,  Oktaven-  nntl  Akkordtechnik. 

Das  Nonlegatospiel,  welches  bei  der  Oktaventechnik  am  häufigsten 
angewendet  wird,  war  bereits  im  vierten  Kapitel  ausführlich  bespro- 
chen. Es  bliebe  also  nur  noch  die  Aufgabe,  einige  praktische  Winke 
zu  geben,  welche  sich  beim  Studium  der  verschiedenen  Anwendungs- 
formen von  Sexten,  Oktaven  und  Akkorden  nützlich  erweisen  dürften. 

Solange  es  sich  nur  um  Untertasten  handelt,  ist  die  Sexte  für 
den  Anfänger  das  geeignetste  Intervall  zur  Vorbildung  des  Non- 
legatoanschlags.  Ganz  abgesehen  davon,  daß  ein  junger  Anfänger 
die  Oktave  oft  überhaupt  nicht,  niemals  jedoch  in  brauchbarer 
Weise  anschlagen  kann,  ist  die  gespreizte  Griffspannung  der  Oktave 
der  elementaren  Entwickelung  der  Nonlegatotechnik  gefährlich. 
Sie  bringt  gar  zu  leicht  einen  starren  Zustand  der  Armmuskulatur 
hervor,  der  eine  mühelose  Oktaventechnik  unmöglich  machen 
würde.  Zur  technisch  brauchbaren  Anwendung  eines  Intervalls 
ist  es  nicht  genügend,  daß  der  Spieler  die  Tasten  gerade  noch 
erreichen  kann,  sondern  erforderlich,  daß  sie  über  den  Seitenrand 
der  beiden  Nachbartasten  hinweg  mit  etwas  gekrümmten  Fingern 
angeschlagen  werden.  Hierbei  hat  das  Nagelglied  des  Daumens 
stets  wenigstens   annähernd   die  Richtung  der  Taste  aufzuweisen. 

In  den  im  vierten  Kapitel  beschriebenen  beiden  Weisen  sind 
also  zu  Anfang  mit  dem  Sextengriff  Übungen  anzustellen :  erstens 
staccatissimo  auf  einer  Stelle,  zweitens  quasi  legato  in  stufen-  und 
sprungweisen  Verbindungen.  Die  erste  Art  dient  nur  zur  gym- 
nastischen Übung  der  Handgelenkmuskeln,  während  sowohl  schnelle 
Tonfolge  wie  auch  Treffsicherheit  nur  auf  dem  zweiten  Wege  er- 
langt werden  können. 
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Erlaubt  die  Spannungsweite  der  Hand  eine  brauchbare  An- 
schlagsweise der  Oktave,  so  bietet  sich  der  Vorteil,  auch  die  Ober- 
tasten anwenden  zu  können,  ohne  fortwährend,  wie  dies  bei  Sexten 
der  Fall  wäre,  die  Achsrichtung  der  Hand  ändern  zu  müssen. 
Nachdem  zuerst  die  (7-Durtonleiter  mit  Oktaven  geübt  wurde,  ist 
darauf  sogleich  die  chromatische  quasi  legato  mit  Portamentoan- 
schlag  zu  studieren.  Hierbei  ist  der  allgemein  geltende  Grundsatz 
jeder  Fertigkeit  von  besonderer  Wichtigkeit,  die  Bewegungen  zur 
Erreichung  der  nächsten  Taste  auf  das  allernütigste  zu  beschränken. 
Die  der  Oktaventechnik  so  gefährliche,  nutzlos  Bewegung,  Zeit 
und  Kraft  vergeudende  Rückung  der  Hände  zu  den  Obertasten  und 
ihre  Zurückziehung  zu  den  Untertasten  können  nur  vermieden 
werden,  indem  man  die  für  das  Klavierspiel  allgemeingültige  Regel 
hier  besonders  sorgfältig  befolgt,  die  Untertasten  dicht  vor  den 
Obertasten,  letztere  dagegen  vorn  anzuschlagen.  Ist  eine  ruhige 
seitliche  Führung  der  Hände  bei  der  chromatischen  Tonleiter  er- 
reicht, so  sind  alle  diatonischen  Tonleitern  mit  Oktaven  zu  üben. 
Dabei  ist  es  ratsam,  von  den  Tonleitern  auszugehen,  in  denen  alle 
Obertasten  vorkommen,  und  allmählich  zu  Tonleitern  wie  G-Dur 
und  jP-Dur  überzugehen,  bei  denen  die  Gefahr  eines  plötzlichen 
Rucks  zu  der  vereinzelten  Obertaste  am  größten  ist.  Geschmeidige 
Anpassung  an  die  Unebenheiten  der  Bahn  und  die  Entfernungs- 
unterschiede der  Schritte  ist  hierbei  Bedingung. 

Kleine  oder  große  Sprünge  sind  stets  langsam  quasi  legato  zu 
üben,  da  sich  hierdurch  am  besten  die  geistige  Vorstellung  der 
Entfernung  sowie  das  physiologische  Urteil  über  den  erforderlichen 
Richtungsunterschied  des  Armes  einprägen. 

Das  Oktaven vibrato  wird,  wie  jedem  wohlunterrichteten  Pia- 
nisten bekannt,  -durch  gelegentlich  abwechselndes  Heben  und  Senken 
des  Handgelenks  bedeutend  erleichtert,  der  beste  Beweis,  daß  es 
am  zweckmäßigsten  aus  dem  Handgelenk  geschieht,  besonders  wenn 
es  längere  Zeit  fortgesetzt  werden  soll.  Es  ist  also  nur  eine  Modi- 
fizierung der  erwähnten  gymnastischen  Übung  aus  dem  Handge- 
lenk, welche  erreicht  wird,  indem  die  Anschlagsweite  in  demselben 
Maß  abnimmt,  wie  die  Schnelligkeit  der  Tonfolge  zunimmt.  Dabei 
ist  jedoch  die  vertikale  Tätigkeit  des  Armes  keineswegs  ausge- 
schlossen, sie  wird  vielmehr  zur  starken  Betonung  einzelner  An- 
schlagsmomente unbedingt  erforderlich  sein: 
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Diese  Art  der  Oktaventechnik  gleicht  der  Tätigkeit  eines  pneu- 
matischen Hammers,  welcher  überall  seine  prasselnde  Wirkung 
ausübt,  wo  er  entlang  geführt  wird,  dessen  Kraft  aber  durch  be- 
sonderes Andrücken  erhöht  werden  kann. 

Eine  eigentümliche  Erscheinung  ist  die  einheitliche,  scheinbar 
einfache  Bewegung,  welche  doch  zwei  oder  gar  mehrere  Anschlags- 
momente vermittelt.     Bei  folgenden  Oktaven  z.  B.: 


(Liszt,  XII.  Rhaps.)     < 


fc 


und  ^ 


4% 


4:3    '^'^    "^"^  U^  :ü  :i3      --^ 


wird  die  Betonung  der  Hauptnote  dadurch  erreicht,  daß  der  Arm 
sich  nach  Anschlag  der  Vorschlagssnote  ununterbrochen  weiter- 
senkt, um  seine  Gewichtswirkung  erst  auf  die  Hauptnote  auszuüben. 
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Dieser  doppelte  Anschlag  bei  einfacher  Armbewegung  ist  aber  ein 
untrüglicher  Beweis,  daß  die  motorische  eigentliche  Anschlagstätigkeit 
vom  Handgelenk  ausgeht,  während  der  Arm  den  Nachdruck  herbei- 
führt. Natürlich  läßt  sich  die  Stelle  auch  durch  zweimaligen  An- 
schlag des  ganzen  Arms  spielen,  doch  wird  die  Folge  entweder  die 
Betonung  der  ersten  oder  die  Verzögerung  der  zweiten  Note  sein. 
Die  obige  Anschlagsweise  kann  auch  bei  verschiedenen  Tasten  ge- 
schehen : 

(Schumann,  jd.-Moll-Konzert.) 
Allegro. 
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Selbst  bei  größeren   Sprüngen   muß    das   Gefühl  der  während 
der  beiden  Anschlagsmomente  zunehmenden  Belastung  stattfinden: 
(Chopin,  Impromptu  Op.  36.) 


Bei   dem    folgenden  Beispiel   erstreckt  sich    die  Zunahme    der 
Belastung  auf  drei  Anschlagsmomente: 
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(Liszt,  Trovatore-Paraphr.) 
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Sogar    eine    längere    Reihe    von    Anschla2,smomenten    kann    in 
dieser  Weise  ein  wirkungsvolles  Crescendo  erhalten: 


(Chopin,  .4-Dur- 
Polonaise.) 
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Die  Sexten-  und  Akkordtechnik  verlangen  nun  eine  geschickte 
Vermittelung  der  verschiedenen  Handlagen,  die  durch  die  Gruppie- 
rung der  anzuschlagenden  Unter-  und  Obertasten  bedingt  werden. 
Wenn  es  hier  auch  gerade  das  Bestreben  des  Spielers  sein  muß, 
die  Achsrichtung  der  Hand  möglichst  wenig  zu  verändern,  so  er- 
fordert selbst  der  immerhin  unvermeidliche  Rest  dieser  Bewegungen 
oft  große  Geschicklichkeit.  Dazu  kommt  bei  den  Akkorden  die 
erforderliche  Griffhaltung,  d.  h.  die  den  räumlichen  Verhältnissen 
der  Akkordtüne  entsprechende  Spannung  zwischen  den  einzelnen 
Fingern,  welche  bei  schneller  Folge  verschieden  gebauter  Akkorde 
entsprechend  schnell  wechseln  muß.  Z.  B. : 
(Chopin,  Berceuse.^ 
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Obgleich  diese  Greifslellung  immer  schon  einen  Augenblick  vor 
dem  Anschlag  bereit  sein  muß,  wäre  es  doch  nicht  ratsam,  die 
durch  das  Staccato  entstehende  Pause  zwischen  den  Akkorden  zur 
mechanischen  Vorbereitung  der  Greifstellung  und  zum  Aufsuchen 
der  neuen  Lage  auszunützen.  Da  es  vielmehr  in  Rücksicht  auf 
schnellere  Akkordfolgen  darauf  ankommt,  die  jedesmalige  neue 
Form  blitzschnell  zu  finden^  ist  es  zu  empfehlen,  solche  Stellen 
stets  zuerst  ganz  langsam  und  quasi  legato  zu  üben,  die  Zwischen- 
zeit jedoch  durch  intensivste  musikalisch-intellektuelle  Vorstellung 
auszufüllen.  Auf  diese  Weise  wird  das  geistig  vorbereitete  Bild 
der  theoretischen  Form  und  des  musikalischen  Klangs  des  Akkordes 
auch  bei  langsamster  Folge  blitzschnell  in  Tat  und  Wirklichkeit 
verwandelt.  Obgleich  dem  Geist  beliebige  Zeit  gelassen  werden 
kann,  sich  diese  Eindrücke  nachhaltig  einzuprägen,  wird  er  andrer- 
seits gezwungen,  den  physiologischen  Vorgang  in  außerordentlicher 
Geschwindigkeit  zu  bewerkstelligen^  die  ja  bei  größerer  Schnellig- 
keit der  Akkordfolge  so  unentbehrlich  ist.  Sind  so  die  erwähnten 
beiden  Fähigkeiten  genügend  geübt,  und  handelt  es  sich  nun  um 
Beschleunigung  der  Tonfolge,  so  ergibt  sich  hierzu  die  neue  For- 
derung, dieselbe  in  Gruppen  eingeteilt  sich  vorzustellen.  Unser 
ganzes  geistiges  Leben  beruht  auf  der  Fähigkeit  und  dem  Be- 
dürfnis, die  Einzelheiten  in  Beziehung  zueinander  zu  bringen.  In- 
dem wir  Ordnung  und  Ebenmaß  in  den  bunten  Wechsel  der  Er- 
scheinungen bringen,  schaffen  wir  uns  intellektuelle  und  ästheti- 
sche Werte,  schaffen  wir  Wissenschaft  und  Kunst.  Dieser  Vorzug 
des  menschlichen  Geistes  trägt  aber  zugleich  seinen  Schwächen 
Rechnung,  aus  der  Not  eine  Tugend  machend.  Während  jede 
geistige  Vorstellung  eine  wenn  auch  geringe  Ermüdung  zur  Folge 
hat,  gewährt  die  zwischen  den  Vorstellungsgruppen  liegende  Ruhe- 
pause dem  Geiste  Gelegenheit  zur  Erholung,  durch  welche  er 
sogleich  wieder  fähig  wird,  eine  neue  Gruppe  zu  bilden.  Eine 
ununterbrochen  gleichförmige  Kette  von  Einzelheiten  kann  aber 
den  Geist  ästhetisch  nicht  befriedigen  und  wird  ihn  in  Ermange- 
lung von  Augenblicken  der  Sammlung  um  so  mehr  intellektuell 
ermüden.  Während  der  Rechnen-  und  Gedächtniskünstler  der 
Gruppenbildung  seines  Materials  nur  aus  Gründen  der  Begrenzung 
der  Fähigkeiten  des  menschhchen  Geistes  bedarf,  entspringt  für 
den  Musiker  aus  der  geistigen  Erkenntnis  und  ästhetischen  Be- 
wertung der   musikalischen   Beziehungen    nicht    nur   seine   Kunst- 
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fertigkeit,  sondern  auch  die  Kunst  im  höheren  Sinne.  Das  l;ben 
verlangt  also  nicht  nur  die  stete  Betätigung  der  Intelligenz,  son- 
dern oft  auch  der  künstlerischen  Empfindung.  Hierin  liegt  auch 
der  Grund,  daß  künstlerisch  begabte  Menschen  auch  die  technischen 
Schwierigkeiten  leichter  überwinden  als  unkünstlerisch  veranlagte, 
selbst  wenn  sie  sehr  intelligent  sind.  Allerdings  scheint  die  tech- 
nische Veranlagung  zur  Virtuosität  in  der  besonders  ausgeprägten 
Fähigkeit  zu  bestehen,  die  erforderlichen  Gedankenprozesse  in  stels 
schlagfertiger  Weise  mit  ungeheurer  Schnelligkeit  zu  vollziehen  und 
in  die  Tat  umzusetzen.  So  ist  es  wohl  denkbar,  daß  ein  durch- 
aus künstlerisch  veranlagter  Mensch  aus  psycho-physiologischcn 
Gründen  nicht  die  höchste  Stufe  der  Virtuosität  erreichen  kann. 
Die  Wirklichkeit  beweist  ja  auch,  wie  selten  beide  Seiten  der 
musikalischen  Begabung  in  vollkommenem  Grade  vereinigt  sind. 
Sofern  es  sich  aber  darum  handelt,  mit  dem  anvertrauten  Pfunde 
zu  wuchern,  wird  die  praktische  Verwertung  der  oben  gegebenen 
Winke  sicher  gute  Früchte  tragen. 

Sind  aber  entfernte  Handlagen  in  schneller  Folge  zu  erreichen, 
so  wird  die  zweckmäßigste  Art  des  Übens  sich  von  dem  oben 
anempfohlenen  Wege  insofern  gegensätzlich  unterscheiden,  daß  die 
neue  Lage  immer  schon  unmittelbar  nach  dem  Anschlag  der  vorigen 
blitzschnell  aufgesucht  wird,  wobei  die  etwa  nötige  klangliche  Ver- 
bindung dem  Pedal  überlassen  bleibt: 


(Raff,  Suite  Op.  91.) 
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Selbst   zur  Erreichung    von  Baßtönen  der  Begleitung  ist  dieses 
Verfahren  zu  empfehlen: 
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(Paderewski,  Menuett  Op.  1  4. 


Bewegt  man  die  Hand  zu  spät  nach  der  neuen  Lage  hin,  so 
kann  man  entweder  daneben  treffen,  weil  ein  Baßton  doch  nicht 
so  Gegenstand  der  gespannten  Aufmerksamkeit  ist  wie  ein  Melodie- 
ton im  Diskant,  oder  man  kommt  zu  früh  an  Ort  und  Stelle  und 
schlägt  dann  zu  früh  an.  Es  ist  dies  einer  der  Gründe  des 
Vorausklappens  der  linken  Hand ,  das  ein  dilettantisches  Spiel 
meist  charakterisiert. 

Was  nun  das  gebundene  Spiel  von  Oktaven  betrifft,  sofern 
dasselbe  nicht  durch  einen  quasi  legato  wirkenden  Portamentoan- 
schlag  ersetzt  wird,  so  erfordert  es  die  Anwendung  des  dritten 
oder  vierten  Fingers  auf  Obertasten.  Hierfür  liegt  bei  den  andern 
Anschlagsarten  kein  zwingender  Grund  vor,  obgleich  es  auch  da 
vielfach  zu  geschehen  pflegt.  Dabei  ergibt  sich  eine  auswärts 
gewendete  Achsrichtung  der  Hände.  Nur  die  Außenfinger  binden 
genau,  indem  sie  die  angewandte  Belastung  weitertragen,  während 
der  Daumen  durch  geschmeidiges  Verhalten  bindet,  so  gut  er  kann. 
Auch  die  Lage  des  Handgelenks  muß  den  Unebenheiten  der  Bahn 
sich  in  geschicktester  Weise  anpassen.  Selbst  die  seitliche  Drehung 
aus  dem  Handgelenk  ist  hier  wichtig,  wird  aber  zur  Hauptsache, 
wenn  es  sich  um  Sextenspannungen  handelt. 

Schließlich  sei  noch  einer  allgemein  musikalisch -technischen 
Forderung  gedacht,  welche  jedoch,  beim  Akkordspiel  am  meisten 
in  Frage  kommt,  nämlich  der  Deutlichkeit  des  Anschlags.  Soll 
die  Mechanik  mehrerer  zugleich  anzuschlagender  Tasten  im  Piano 
in  gleicher  Weise  funktionieren,  so  ist  folgende  Anschlagsweise  zu 
empfehlen:  Man  berühre  die  zu  greifenden  Tasten  leicht  mit  den 
Spitzen  der  lose  hängenden  Finger,  versteife  darauf  sämtliche 
Gelenke  in  geringem  Grade,  um  den  ganzen  Arm  der  gewünschten 
Tonstärke  entsprechend  behutsam  niederzudrücken.    Durch  gleiche 
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Kraftanwendung  wird  jedoch  nicht  in  allen  Fällen  gleiche  Ton- 
stärke erzeugt.  Denn  die  starken  langen  Baßsaiten  geben  natur- 
gemäß bei  gleich  schneller  Tastensenkung  einen  stärkeren  und 
besonders  einen  länger  wirksamen  Klang  als  die  kurzen  Diskant- 
saiten. Dazu  kommt,  daß  in  musikalischer  Hinsicht  oft  gerade 
das  Gegenteil  wünschenswert  ist,  und  daß  unser  mit  diesen  An- 
sprüchen urteilendes  Ohr  einen  Zusammenklang  oft  nicht  als 
»deutlich«  anerkennen  wird,  selbst  wenn  alle  Töne  desselben 
physikalisch  gleich  stark  klingen,  sondern  vielmehr  erst,  wenn 
gewisse  stärker  als  andere  sind. 

Bei  einer  mit  pp  bezeichneten  Akkordfolge  wäre  vor  allen 
Dingen  der  Unterschied  zu  machen,  ob  sie  nur  harmonische 
Wirkungen  hervorbringen  soll  wie  folgende: 

(Schumann,  Op.  12.     Ende  vom  Lied.) 
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oder  ob  sie  Träger  einer  wenn  auch  zarten,  so  doch  innig  flehen- 
den Melodie  ist  wie  diese: 

(Beethoven,  Ö-Dur-Konzert.) 
[Andante  con  moto.) 
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Im  ersten  Falle  ist  die  oben  beschriebene  Anschlagsweise  am 
Platze,  da  eine  orgelartige,  feierliche,  fast  mystische  Wirkung 
erzielt  werden  soll,  eine  eigentliche  Melodie  aber  gar  nicht  vor- 
handen ist.  Im  andern  Fall  aber  wäre  es  ein  Jammer,  einer 
geheimnisvollen,  spannenden  Wirkung  zuliebe  den  ergreifenden 
Ausdruck  der  wundervollen  Melodie  zu  opfern ,  wie  dies  einer 
unserer  hervorragendsten  Klavierkünstler  hierbei  immer  zu  tun 
pflegt!  Da  Beethoven  sein  herrliches  Tema  vielmehr  in  der  Vor- 
aussetzung geschaffen  hat,  daß  der  Vortragende  die  Linienführung 
desselben  zur  vollen  Geltung  bringt,  so  muß  dies  auch  dem- 
entsprechend geschehen.  Zu  diesem  Zwecke  ist  physiologische 
Vorbedingung,  daß  die  Belastung  auf  den  Fingern  ruht,  welche 
die  Melodie  zu  spielen  haben;  die  Anschlagsweise  ist  also  von 
der  obigen  wesentlich  verschieden.  Besonders  schwer  ist  die 
richtige  Wirkung  z.  B.  bei  folgender  Stelle  zu  erreichen: 

(Schumann,  Op.  82.  Abschied.) 


Tritt  mitten  in  einer  Melodie  ein  Akkord  auf,  welcher  den 
fließenden  Eindruck  derselben  in  keiner  Weise  unterbrechen  oder 
stören  darf,  so  ist  besondere  Aufmerksamkeit  darauf  zu  verwenden, 
daß  die  Belastung  sich  nicht  gleichmäßig  auf  die  Akkordtöne  ver- 
teilt, sondern  nur  auf  dem  Melodieton  ruht: 
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(Beethoven,  Sonate  Op.  101.) 
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lü.  Kapitel. 


Pedalgebraiicli. 


Im  zweiten  Kapitel  des  ersten  Abschnittes  waren  die  mecha- 
nische Funktion  des  Pedals  und  die  physikalische  Wirkung  seiner 
Anwendung  erörtert.  Bei  letzterer  selbst  wären  zwei  Gesichts- 
punkte zu  unterscheiden:  erstens  die  technische  Behandlung  der 
vorgeschriebenen  Pedalbezeichnung,  zweitens  die  selbständige 
künstlerische  Verwendung  des  Pedals. 

Um  die  Grundregeln  des  ersten  Gesichtspunktes  zu  erkennen, 
schlage  man  einen  Ton  an  und  trete  das  Pedal  genau  in  dem 
Augenblicke  nieder,  in  welchem  man  die  betreffende  Taste  wieder 
hoch  läßt.  Die  Folge  ist,  daß  der  Dämpfer,  welcher  bisher  von 
der  Taste  hochgehalten  wurde,  nunmehr  durch  das  Pedal  ohne 
Unterbrechung  in  der  gehobenen  Lage  erhalten  wird,  der  Ton 
daher  der  noch  vorhandenen  Schwungkraft  der  Saite  entsprechend 


weiterkhngt. 


Ja   er   wird    sogar    durch    die    beschriebene    Echo- 


wirkung durch  die  Saiten  der  verwandten  Töne  noch  verstärkt. 
Genau  dasselbe  findet  also  mit  einem  Tone  statt,  wenn  ein  anderer 
an  ihn  gebunden,  und  das  Pedal  genau  mit  dem  Anschlag  des 
letzteren  zusammen  niedergetreten  wird.  Hierdurch  entsteht  bei 
der  Pedalanwendung  die  beständige  Gefahr,  vorhergehende,  be- 
sonders gebundene  Töne  in  den  folgenden  Pedalklang  hineinzube- 
kommen, die  aus  melodischen  Gründen  nicht  erwünscht  oder 
in  Rücksicht  auf  die  erforderliche  Reinheit  der  Harmonie  unmög- 
lich sind : 
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(Chopin,  (j-Moll-Ballade.; 
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Bei  dem  ersten  Beispiel  kann  das  Achtel  d^  der  Melodie  gar 
zu  leicht  die  folgende  Harmonie  verderben,  während  bei  dem 
zweiten  sich  leicht  außer  dem  richtigen  Baßton  B  Ces  oder  so- 
gar auch  Des  in  den  Pedalklang  hineinschmuggeln.  Um  dies  zu 
vermeiden,  ist  es  nötig,  das  Pedal  etwas  später  zu  nehmen,  ohne 
jedoch  des  Baßtones  verlustig  zu  gehen.  Dies  erfordert  oft  ein 
geringes  Verweilen  auf  demselben,  welches  aber,  wenn  es  nicht 
übertrieben  wird,  keineswegs  ein  notw^endiges  Übel  ist,  sondern 
den  Gesetzen  des  Vortrags  meistens  entspricht.  Wenn  nicht  ein 
Vorhalt  eine  solche  Dehnung  nahe  legt,  so  ist  es  oft  der  Wechsel 
der  Harmonieen,  welcher  sie  empfehlenswert  erscheinen  läßt. 
Während  man  die  Dehnung  eines  Vorhaltes  bewußt  als  Ausdrucks- 
mittel empfindet,  kommt  bei  einem  schönen  Harmoniewechsel  eine 
etwa  geopferte  kurze  Spanne    Zeit   metrisch    nicht  zur   geistigen 
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Wahrnehmung,  da  man  ihrer  zum  Verständnis  und  zur  Empfindung 
des  letzteren  bedarf.  Ein  Mittel  dagegen,  den  Baßton  trotz  nach- 
getretenen Pedals  voll  in  die  Harmonie  zu  bekommen,  besteht  im 
legatissimo.  Dies  wird  unvermeidlich,  wenn  ein  Harmoniewechsel 
erst  nach  dem  Anschlag  des  auch  der  nächsten  Harmonie  zugrunde 
liegenden  Baßtones  stattfindet:  (mit  +  bezeichnete  Stellen) 


(Chopin,   C/^'-Moll-Nocturne.) 


Ped. 


Bei  Stellen   wie    die    folgende   ist   es   schwer,  mitten  zwischen 
Scylla  und  Charybdis  hindurch  zu  lavieren: 


Paderewski,  Menuett.) 


Ped. 
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Schlägt  man  den  Baßton  zu  kurz  an,  so  drohen  zwei  Gefahren: 
Entweder  der  Baßton  wird  nicht  mehr  durch  das  Pedal  zum 
Weiterklingen  gebracht,  oder  die  letzten  Melodienoten  eines  jeden 
Taktes  werden  in  den  Pedalklang  mit  aufgenommen. 
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Wir  sehen  also,  daß  es  beim  Pedalgebrauch  wie  bei  der  Phra- 
sierung  und  schließlich  der  Notenschrift  überhaupt  nicht  mit  skla- 
visch genauer  Befolgung  des  Vorgeschriebenen  abgetan  ist.  Da 
vielmehr  alle  musikalischen  Zeichen  in  der  geistigen  Kontroli Station 
abgeschätzt  werden  müssen,  ist  eine  Vermischung  der  vorerwähnten 
beiden  Gesichtspunkte  unvermeidlich.  Außerdem  bleibt  die  höhere 
Forderung,  das  Pedal  in  Ermangelung  seiner  Angabe  nach  künst- 
lerischem Ermessen  zu  verwenden.  Hierbei  ist  die  möglichste  Aus- 
nutzung der  Vorteile  eines  geschickten  Pedalgebrauchs  ebenso 
wichtig  wie  weise  Sparsamkeit.  Goethe  sagt:  »Einen  Regenbogen, 
der  eine  Viertelstunde  lang  steht,  sieht  niemand  mehr  an.«  Ebenso 
verliert  ein  beständiger  Pedalgebrauch  seine  Wirkung  als  Ausdrucks- 
mittel. Allerdings  ist  die  Klaviermusik  seit  Schubert,  Schumann 
und  Chopin  fast  fortwährend  auf  Pedalgebrauch  angewiesen.  Vor- 
züglich ist  wiederum,  was  Ernst  Rudorff  in  den  »Bemerkungen 
zu  Fr.  Chopins  Etüden  (Urtext ausgäbe  bei  Breitkopf  &  Härtel) 
über  die  Anwendung  des  Pedals  bei  Chopin  sagt:  »Daß  Chopin 
vom  Pedal  einen  sehr  ausgedehnten  Gebrauch  gemacht  wissen  will, 
versteht  sich  für  Jeden,  der  mit  seiner  Musik  vertraut  ist,  von 
selbst.  Sie  beruht  geradezu  auf  dieser  Voraussetzung;  nicht  nur 
um  der  häufig  auftretenden  weiten  Tonlagen  willen,  die  überbrückt 
sein  wollen,  sondern  ebensosehr  deshalb,  weil  sie  ihrem  schillern- 
den und  schimmernden  Wesen  nach  des  flüssigen  Glanzes  durch- 
aus bedarf,  den  das  Pedal  über  den  Klavierton  ausgießt«.  Ru- 
dorff führt  dann  weiter  aus,  daß  Chopins  Pedalbezeichnung  fast 
zu  ängstlich  jede  geringste  Trübung  des  reinen  Wohlklanges  durch 
Pedalwechsel  zu  vermeiden  sucht,  und  daß  er  beim  eigenen  Vor- 
trage wohl  künstlerisch  freier  verfuhr.  Allgemeingültig  läßt  sich 
der  Pedalgebrauch  auch  meistens  nicht  festlegen,  da  die  dynami- 
schen und  rhythmischen  Verhältnisse,  das  Tempo,  ja  selbst  die 
Beschaffenheit  des  Instruments  und  die  Akustik  des  Raums  hierbei 
in  Frage  kommen.  Viele  Pedalbezeichnungen  haben,  besonders 
bei  Liszt,  einen  virtuos  vollendeten,  agogisch  und  dynamisch 
schwungvollen  Vortrag  zur  Voraussetzung,  während  sie  ohne  solche 
technische  und  künstlerische  Vollendung  als  Mißbrauch  des  Pedals 
erscheinen.  Spiel  und  Pedalgebrauch  stehen  also  in  mehrfacher 
wechselseitiger  Beziehung  zueinander,  indem  sie  sich  gegenseitig 
tfeils  beeinflussen,  teils  rechtfertigen.  So  ist  auch  die  Frage,  ob 
man    ein   Stück   von  Anfang   an   mit  Pedal  üben   solle  oder  nicht, 
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je  nach  der  Art  des  Klaviersatzes  verschieden  zu  beantworten. 
Bei  Stücken,  deren  gewollte  musikalische  Wirkung  die  Pedalan- 
wendung unbedingt  erforderlich  macht,  mit  Ja,  sonst  je  nach 
Fähigkeit  des  Spielers!  Da  der  erstere  Fall  für  Anfänger  nicht 
in  Betracht  kommt,  so  ist  es  für  diesen  ratsam,  mit  der  Pedal- 
anwendung zu  warten,  bis  er  das  Stück  technisch  genügend  be- 
herrscht. Beim  höheren  Klavierspiel  ist  jedoch  die  Dicnstbar- 
machung  der  Technik  für  den  eigentlichen  Zweck  des  Musizierens 
oft  nur  durch  Üben  mit  Pcdalgebrauch  möglich. 

Die  künstlerische  Verwendung  des  Pedals  liegt  im  übrigen 
außerhalb  des  Rahmens  dieses  Buches,  welches  sich  ja  mit  der 
Technik  des  Klavierspiels  beschäftigen  wollte  und  daher  rein 
musikalische  Angelegenkeiten  nur  soweit  berührte,  als  sie  auf 
erstere  ihre  Rückwirkung  äußern. 


Wenn  es  dem  Verfasser  gelungen  sein  sollte,  die  scheinbaren 
und  wirklichen  Gegensätze  alter  und  neuer  Lehren  in  einer  goldenen 
Mittelstraße  versöhnt  zu  haben,  so  würde  eine  solche  Anerkennung 
seiner  Fachgenossen  zu  der  Hoffnung  berechtigen,  daß  das  Pro- 
blem der  modernen  Klaviertechnik  gelöst  sei.  Daß  die  AVahrheit 
zwischen  extremen  Anschauungen  und  Behauptungen  zu  suchen 
sei,  war  jedem  Vernünftigen  aus  analoger  Erfahrung  von  vorn- 
herein klar.  Die  Schwierigkeit  aber,  sie  teils  in  manchem  Punkt 
zu  finden,  teils  in  möglichst  verständlicher  Weise  allgemein  aus- 
zudrücken, wurde  durch  den  Umstand  erhöht,  daß  jede  der 
Parteien  so  vielfach  im  vollen  Recht  war.  Es  w^ar  daher  ebenso 
nötig,  die  richtige  Erkenntnis  auf  beiden  Seiten  zu  betonen,  wie 
unvermeidlich,  die  Einseitigkeiten,  Übertreibungen  und  Irrtümer 
hier  wie  da  unbarmherzig  bloßzulegen.  Wenn  der  Verfasser  es 
daher  mit  den  radikalen  Flügelleuten  beider  Parteien  verdorben 
haben  sollte,  so  tröstet  er  sich  mit  d^r  Zuversicht,  die  vernünftige 
Mehrheit  der  gemäßigten  Zone  für  sich  zu  gewinnen. 

Vivat,  Florcat,  Crescat! 
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